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الملشروع القومى للترجمهةه 


الحمى والبصيرهة 


هذه هى الترجمة الكاملة لكتاب ' 


Paul de Man : Blindness and Insight. 


مقدمه المترحم 
پول دی مان 
تضكيك البلاغة/ بلاغة التفضكيك 


عام ۱۹١١‏ نظمت جامعة جونز هويكنز فى أمريكا ندوة ألقى فيها جاك ديريدا 
دحثه الموسوم «البنية والعلامة واللعب فى خطاب العلوم الإتسانية» وسرعان ما لورت 
التى نشرها بول دى مان . وفى منتصف السبعينات ترسّخت جهود جماعة نقدية عرفت 
باسم «نقاد جامعة ییل» وکانت تضم : هیلیس میلر » جیفری هارٹمان » وهارولد بلوم » 
ویول دی مان الذى اثارت دراساته ردود فعل عنیفه لدی الاأوساط الأديية المحافظة › 
فكان الأكثر تعرضاً لفهم الصعوبة والغموض والعدمية . 
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كان التفكيك . وهو النتاج الطبيعى لنمو الثقافة الغربية › نقداً معرفياً لآيديولوچجيا 
التمركز الغربى حول الذات » وسبراً لغور الاستراتیچيات المعرفية التى تؤدى إلى هذا 
التمركز وإقصاء الآخر . ولأن التمركز الغربى حول الذات لايصل إلى غايته الا بآدوات 
معرفية تجعل من التمركز أمرا ممكناً » يتولى فلاسفة التفكيك نقد المفاهيم الأولية التى 
تفضى إليه . إن مفاهيم مئل العلم والغرب والعقل والأصل والصوت والكتابة هى 
مفاهيم ولدت فى خطاب وسياق معينين » ثم أفلتت من هذا السياق لتسيغ على نفسها 
صفة الإطلاق . وقد عد ديريدا الثقافة الغريية متمركزة حول العقل والصوت والذات . 
فهى حضارة لا تحتكم إلا إلى اللوغوس › ولا تصغى إلا إلى المنطوق والشفاهى وتؤثره 
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على المكتوب › ولا معيار لها إلا معيار الذات المطمئنة إلى ذاتها . ومن هنا تأتى أهميته 
نا كعرب » فهو إذ ينتقد أيديولوجيا المركزية الغربية » يبشّر فى الوقت نفسه بثقافات 
التعدد والاختلاف والمغايرة باستمرار . إن التفكيك هو فضح آليات هذه الثقافة من 
الداخل » الآليات التى أنتجها خطاب ظرفى ادعى لنفسه حق العلى والإطلاق » استنادا 
إلى ترسيخ أعراف بلاغية سمحت له بإضفاء صفة الإطلاق على ما هى نسبى » 
والدوام على ما هو زائل » والثبات على ما هو متحول » وهذا ما يسميه ديريدا 
ب «الميثولوجيا البيضاء» حيث تنسى المجازات مجازيتها » فتخرج إلى فضاء «متعال» 
لتتحول إلى معنى حرفي يسوق المفاهيم فى طريق آخر غير ما ابتدأت منه . 

ولأن آليات الدفاع أشرس من آليات الهجوم » فقد تعرض التفكيك للاإعاقة 
والحصار . وجرياً وراء نزعة التصنيف القبلى › ويعد أن وصف بول ريكور ليفى - 
شتراوس بانه «کانتی بلا ذات» » یصف ابرامز دیریدا بانه «إطلاقی بلا مطلقات» › 
بیس اکر چ دان بانه «زعیم ااا 0 یروا ودی ان ہہ کا 
كلاهما إلى أساس اللغة المطلق » ولكنهما من ناحية أخرى لا يستطيعان أن يطمئنا إلى 
اللعب اللخوية التي تخلو من رسوخ المعانى العميقة . 

چو اساسا رفت ا6ف قا الحخ ر .اي ا قاد ود مذلا 
متعال خارج حدود اللحبة اللفوية ء مدلرل يسك إلى اللغة شم بتجاوزها باتجاء خم 
مفهوم فكرى وثقافى موجه » فإن من الطبيعى أن يشن المحافظون على تقاليد الخطاب 
الميتافيزيقى التهم إلى التفكيك باسم العدمية . وتتعرّز هذه التهمة باعتبارات كثيرة . 
منها أن اسم التفكيك ١٥]أء‏ ا٣5٣0 0٥‏ هو صيغة مزيدة من التدمير أو الهدح 
tructiQgnاDes‏ » ومنها رغبة التفكيك فى استفزاز ميتافيزيقا 'لحضور من خلال الغياب » 
أو الالتفاف الى تقاط السی فی دال كل بصيرة دعكا . يقول جار :«ال دة 
لقد أصبحت هذه الكلمة لقباً للتفكيك الحاضر سرا وعلانية كاسم لطراز جديد من النقد 
يخشى منه ومن قدرته على التشكيك بقيمة كل القيم» . ويعد أن يفكك ميلر العدمية 
يرفض أن يكون التفكيك عدمياً ويصر على أنه تأويل لملازمة الميتافيزيقا للعدمية ؛ 
وملازمة العدمية للميتافيزيقا بالقراءة الحميمة للنصوص . غير أنه لا مفر له من ركوب 
لغة النصوص التى يتناولها . فما من لغة سواها . وبذلك يقع التفكيك تحت طائلة 
الممرات العمياء فى لغة الأعمال التى ينتقدها . 
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کل نص » عند بول دی مان » هو بلاغة ET E SC‏ » وليست . 
البلاغة هى الأسلوب الذى يهدف إلى الإقناع ويرد أن دشير إلى واقع خارجی متعال » 
ليست هى الحيرة ا المتدة بن الهتى المرفی زالعت لخا حن يثشى القطاب 
الواحد الى خطابين » بل هى أن ا نعرف أى الخطابين يطغى على الآخر . وفى مقالته 
عن «السیمیاء والبلاغه» یجعل دی مان مما کتبه دوکرو وتودوروف فی کتابهما 
«المعجم الموسوعى لعلوم اللغة» عن البلاغة نقطة بدايته . فهما يلاحظان أن البلاغة 
اكتفت دائماً بالنظرة التبادلية للكلمات «وضم واحدة مكان الأخرى» دون محاولة البحث 
فى علاقتهما التتابعية «وضع الواحدة إلى جوار الأخرى»' . وبالنتيجة فقد استا 
محور الانتفاء بالآفضلية لدى الباحثين والبلاغيين على محور التاليف ٠‏ وواضح أن 
التركيز على الانتقاء يحصر البحث فى نطاق علم الدلالة » فى حين أن الانتقال إلى 
التأليف يعنى شمول علم النحو بهذا البحث . ومن هنا يعمل دى مان على طرح سؤال 
e E N‏ إلى «ابستمولوجي البلاغة») . فليست 
ألدلالة وحدها هى التى تقسم التعبير إلى معنيين :لے اا اتا 
حين سال متلا : «هل تريد شاياً أم قهوة AT‏ «ما الفرق ؟» . ينقسم السؤال 
البلاغى هنا إلى معنين متناقضين أحدهما مجازى ويعنى : لا فرق بينهما لأختار » 
والآخر حرفى : ما الفرق بن الشاى والقهوة ؟ والنموذج النحوى هو الذى يولد معنيين 
بستبعد أحدهما الآخر( . من الواضح أننا بإزاء فهم جديد للبلاغة الأوربية . إذ لم 
تعد البلاغة قرينة بالإقنا ع . كما هى فى درس الخطابة التقليدى » أو حتى بانشقاق 
الدلالات » كما لدى المناهج الحديثة » بل صارت تضم النحو أيضا » وصولا إلى الهدف 
الأقصى وهو الوقوف على القوانين المعرفية التى ثَغدّى بها اللغة المفاهيم . والجدير 
بالڈکر هتا أن هذا التذارل اس قريب ى البلا العربية - مذلا د | تى سم مذ 
الوسيلة باسم «تجاهل العارف» » وهى وسيله قرينه بالاستفهام الإنكارى لدى البلاغيين 
لهرت 

ومن هنا يصح القول أن البلاغة لدى دى مان تتحول إلى رديف للشعر أو الأدب 
وا فهى الخطاب التفكيكى نفسه الذى نسميه أدبياً أو بلاغيا أو شعرياً . 
ااا تس مم بيجو قر كارن تادان التسير اش ولذا تظح 
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عائقاً لا يذل فى طريق القراءة والفهم») . وقد ساق البحث دى مان من الصياغة 
البلاغية للنحو إلى الصياغة النحوية للبلاغة » حيث السؤال الأول يظل فى مدار البلاغة 
وانشقاق الدلالات » بينما يتعلق الثانى بطرق الفهم والقراءة التفكيكيين . فالنصوص 
الأنبة - شرا کات أو قلغا او قدا - تل دوا اتا بلق سو قفغهها : 
وهذا ما يجعل نظرة دى مان غير قابلة للحصر فى إطار تخصصى معين . فهى تجمع 
بين الفلسفة والنقد والأدب والأنثروبولوجيا وعلم النفس والاجتماع ... إلخ . ومثل 
ديريدا » فان دى مان مفكر بستعصى على التصنيف » ليس فقط لاهتماماته المتعددة 
والغزيرة » بل لأن نظرته للنص › مهما كان نوعه » تجعل منه شيئاً يعنى غير مايقول 
ويقول غير ما يعنى » ويعتاش باستمرار على هذا التناقض بين المعنى والتعبير . 

يتظاهر كل نص بتاكيد معنى إيجابى معيّن » ولكنه يسوق خلسة معنى آخر قد 
يكون سلبياً . يظل خفيا فى داخله » «كما تبقى الشمس خفية فى الخلل ٠‏ أو الحقيقة فى 
الخطا» . وهذا التموح المستمر » هذه الحركة المتذبذبة بين ما يعينه النص وما يعبر عنه 
هى عمل بول دى مان . ومن هنا تنبع نظرته المأساوية الحزينة للشعر والنقد معا . 
وإذا كانت المدارس والاتجاهات النقدية الوصفية قد استقرت على أن الكاتب أحيانا 
يقول ما لا يقوله العمل » فإن دى مان يمضى إلى أبعد من ذلك › فيرى أنه «يقول شينا 
ما لا يعينه هو نفسه ٠‏ إذ ليس فى علم دلالة التأويل تماسك معرفى » ولذلك يمكن 
ألا يكون علميا . لكنْ هذا مختلف تماما عن الادعاء أن ما بقوله الثاقد لا تربطه صاة 
محايثة بالعمل » أو أنه مجرد إضافة اعتباطية أو إاسقاط عشوائى » أو ان الفجوة بين 
القول ومعناه يمكن استبعادها كمجرد خطاً ... إن أعظم لحظات العمى التى يمر بها 
النقاد بصدد افتراضاتهم النقدية هى أيضا اللحظات التى يحققون بها أعظم 
بصائرهم» . وتستمد الكتابة الإبداعية والنقدية قيمتها من هذه المفارقة المحايثة بين 
عمى القول ويصيرة المعنى . 

إن علاقة الأدب بالفلسفة » فى تقدير دى مان » علاقة متقلبة أيضاً » إذ يقدر ما 
بستقيد الأدب من الفلسفة » كما حصل لدى كثير من الإتجاهات النقدية الى جمدها 
رؤية فلسفية » تستفيد الفلسفة من الأدب أيضاً » بوصفه أداة المعرفة الضرورية التى 
تتطلع منها رؤوس البلاغة الكثيرة . وحين يتحدث مالارميه عن آزمة شعرية › يتحدث 
هوسرل عن أزمة العلوم الأوربية . ومرد الأزمتين معاً هو بلاغية اللغة . يقول دى مان 
«حين يظن نقاد الأدب المحدثون أنهم يكشفون حجب الأدب » فإنه فى الحقيقة يكشف 
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الحجب عنهم » لكن مادام هذا يحدث بصورة أزمة بالضرورة فإنهم يتعامون عما يجرى 
فيهم » وفى اللحظة التى يدعون فيها الخلاص من الأدب » يكون الأدب قد حل فى كل 
مکان . فما یسمونه الأنثروبولوجيا وعلم اللغة والتحليل النفسى » ليس سوى الأدب › 
وهو يعادو الظهور » مثل رأس الهيدرا » فى المكان الذى وئد فيه . وهذا هو السبب 
الذى جعل كرستوفر نوريس يرى أن «التفكيك يمل ميداناً جديداً الجدل الذى يعالح 
النزاعات القديمة بين الأدب والفلسفة » وأن تاريخ التحليل الأدبى لم يشهد بلاغياً 
نقیویاً م برل دی مانا .ھا أن الآنب ید السا ھا ء کدی مان باب 
الصورة الشهيرة التى كان الأدب يحتل فيها مكانة ثانوية قياساً بالفلسفة › ولم تعد 
الفلسفه والعلوم الإنسانية كلها سوى لغة بلاغية ترتكب ننائية التمييز بين عمى التعبير 
وبصيرة المعنى . 
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يضع بول دى مان فى مفتَتح « العمى والبصبرة» عبارة برويست : «ذلك الخطاً 
الدائم » الذى هو الحياة على وجه الدقة ....» ويكرر مفردة الخطاً مراراً فى أعماله . 
ويبدو أن الخطاً لديه مقولة معرفية لاصلة لها بالمرجع » فهى نسيج الأبنية الإبداعية , 
إنه ما يحتمى به الأدب من نفسه » وإذ لا يلجا الأدب إلى الواقع » بل يكتفى بمعرفة 
نفسه كخيال وسرد وخطاب لغوى » فإن الخطاً مفرّغ من أية دلالة أخلاقية أو علمية 
تشير إلى الحقيقة الواقعية . إنه ليس أكثر من مجاز واستعارة نسيت جذورها البلاغية 
وصارت تتذكر بقناع الحقيقه . وهنا يقترب دى مان من نيتشة أكذر مما بقترب من أى 
مفكر آخر . الخطاً هو الاطمئنان إلى خيال يعرف أنه خيال لكنه يريد أن يموّه على 
اق اغات آل . وای نی اا ا دی مان 7 این وی واا خارچا: 
ولكنه لا يريد أن يؤمن بإيمانه بها : «إن الفلسفة والقانون والنظرية السياسية كلها 
تعمل من خلال الاستعارات مما تعمل القصيدة » ولا تقل عنها خيالً»') ويرى 
ستانلی کورنفلود أن دی مان ته سن الط err‏ والغلط 6)ھاsأ"‏ او ما یسمیه 
أحياناً ب «مجرد الخطا» . إذ يحيل الغلط إلى واقع خارجى أو نقص فى المعلومات . 
أو تقييب عضر حاض : القطا بلاى و جزمن طبيعا اللغة اة : أف الذنا 
قمفهوم استعمالی نفعی لا قيمة له . وکما یقول ولیم رای : «فان کتابات بول دی مان 
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استنادا آل مقطق تسه لیس رة را قدا » ولیست حققة وا خیال :بل فى 
دائماً نظرية السرد وسرد النظرية . وهذه فى تقديرى - كما يقول - إحدى حركات 
التفكيك الستراتيجية » لأنه اذ بلغى التمييز بين الشعر والقضية المنطقية » يأمل أن 
يضم الأدب فوق التاريخ «وليس باستطاعة المرء أن يدحض نصا أدبياً» . ويفرض على 
هذا الحقل أن يدس صنفه المعتبر فى أى نقد مباشر»("') . 
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فى «العمى والبصرة» يشرع دى مان بقراءة مجموعة من الموضوعات والنصوص 
لدى عدد من المفكرين : النقاد الأمريكيين الجدد» لوکاتش » پوليه » بنزفانغر » بلانشو ؛ 
روسو ٠‏ ديريدا » مالارميه » بودلير » يتشه ... إلخ وفيه ببين المفارقة التى بمقتضاها 
يحقق هؤلاء الكتّاب بصيرة من خلال نوع من العمى . فكل منهم يتبنى منهجا أو نظرية 
تكون على طرف نقيض مع البصيرة التى أنتجتها › ويجد فى آخر الأمر - 
أنهم مدفوعون على نحو عجيب إلى قول شئ مختلف عما أرادوا قوله . ولم يكن 
بإمكانهم أن يظفروا بهذه البصائر لولا أنهم كانوا فى قبضة عمى من نوع ما . 

على سبيل المثال » أقام النقاد الأمريكيون الجدد ممارساتهم النقدية استنادا إلى 
فكرة كوليرج عن الشكل العضوى الذى تكون للقصيدة بموجبه وحدة شكلية شبيهة 
بوحدة الشكل الطبيعى الحى . 

لكنهم بدلا من أن يكتشفوا فى الشعر وحدة العالم الطبيعى وتماسكه » راحوا 
بكشفون عن الغموض وتعدد المعانى . ويالتالى فقد تحول هذا النقد الواحدى إلى نقد 
الغموض المتعدد . وهذه اللغة الشعرية الغامضة تتناقض مم الكلية الشبيهة اا 
وكذلك بالنسبة الى لوكاتش ويلانشو ويوليه › الذين اضطروا إلى قول أشياء مختلفة عن 
الأشياء التى قصدوا قولها . 

لكن قراعه لديريدا فى مقاله : «بلاغة العمى : قراءة جاك ديريدا لروسو» تختلف 
عن هذه القراءات › لأن دیریدا » فی رأى دى مان لم يقرا روسو الحقيقى » بل قرا 
روسو «زائفاً» من خلال شراحه » لقد كان روسو يعرف الطبيعة البلاغية للغة » يعرف 
أن مذهبه يموه على بصيرته » حتى لتبدو قريبة الشبه من نقيضها . لكنه أراد أن يظل 


متداسا عن غذه الغرف. وا جاء ثقاد رومن السانقن ى ويريدآء قق اساعا قيمة : 
ره شا أخر غير ما قاله » يتطابق مع ظرفه التاريخى والنفسى أكثر مما يتطابق 
مع منهجه . ستاروینسکی و - قسم أسم «جان - جاك روسو» إلى جزئين › 
وجعل «جان - جاك» الفرد مختلفا عن «روسو» المؤلف - وطالب الناقد بأن بفهم لدی 
جان جاك ما لم بفهمه لدی روسی . 


ا ا عن هذه القراءة a a ee be i‏ 
اللغه وحلها a‏ لكنه بدلا من أن يتحدث عن قصة تورط روسو باللغة » راح 
يتحدث عن مؤوليه وشراحه السابقين الذين أساعا فهمه . وهكذا تحدث عن روسو 
الشراح » وترك روسو الحقيقى › ويذلك استبدل قصة روسو مع اللغة بقصة ديريدا مع 
اللغة » وحينئذ فقد موه روسو على ديريدا وضلله » لان نصه مما يفسّر طبيعته 
یاو سا ایت اا اا ھر ی ر اوا ده 
وهكذا وقع ديريدا فى فخ روسو . دى مان يقلب عملية القراءة » فبدلاً من أن يقرا 
روسو فی ضوء قراءة دیریدا » يقرا دیریدا فی ضوء روسو » ولهذا يتوصل إلى أن نص 
دیریدا ونص روسو متفقان فی نطق السفاء اير أى خظرة البلافة ودا بترتي 
عليها من نتائج لازمة فى مركز التقافة الغربية حول الصوت . وتفضللها الصوت على 
الكتابة : «إن استعمال الجهاز الاصطلاحى الفلسفى مع الإشارة الصريحة إلى نكذيب 
فا الجهاز هر أجراء فلسقى مستقر 4 أسااته اكرون بالإفافا لی رسي 
وهو اجراء یمارسه دیریدا بمهارة فائقة ‏ وتتطابق نظرية ديريدا فى الكتابة مع مفهوم 
روسو عن طبيعة لغة الانفعال المجازية . فإذا كان روسو لا ينتمى الى حقبة التمركز 
حول العقل » فإن مخطط التحقيب الذى استعمله ديريدا اعتباطى بجلاء ‏ ولو قلنا أن 
روسو يهرب من مغالطة التمركز حول المنطق أو العقل إلى الحد الذى تكون فيه لغته 
دة ء لقنا شنمتا أن آلآئي كق ا جوب عن أبحطورة أسبقة آالغا الشقاهية على 
اللغة المكتوية دائماً » برغم أنه يبقى باستمرار مفتوحا لإمكان :سوء الفهم » لقيامه 
بنقيض ذلك» . 
بفترض هذا الوعى العالى بازدواجية اللغة » أن تعى اللغة الشارحة أو اللغة التى 
تسخ عن الفا ازا تيا ا او ی 0 


¥ 
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فان لغة النقد ستكون لغة اللغة . وإذا كانت الأولى تمارس نوعاً من الازدواجية بين 
المعنى والتعبير » فإن الثانية ستجرب ازدواجيتين معا » وستتضاعف فيها المستويات 
إلى حد كبير : فكيف ستحمى نفسها من حيلها هى ؟ إن هذا السؤال هو الذى يجعل 
لغة النقد تفتح عينيها على مداهما وتحاول أن تعيد النظر ليس فقط فى لغة الأدب » بل 
فى لغتها هى أيضاً لتحتمى من فخاخ اللغة وأشراكها . ومن هنا تأتى جمل دى مان 
الطويلة الملتوية التى كانت مثار شكوى الكثيرين » والتى تبدى وكأنها تتلفت حولها 
لتتلمس مواضم أقدامها وتفحص خطوط سيرها فى أثناء فحصها لمواضم أقدام اللغة 
السابقة وخطوط سيرها . وأن القارئ ليتصور لغته جذع شجرة كلما سقط منها قشر 
تبدى تحته قشر آخر » فى سلسلة لا نهاية لها من القشور التى يشف كل منها عن 


النسغ الحى . 
- 5 - 


ببقى كيف يمكن لنا أن نترجم التفكيك ؟ 
لو نظرنا الى هذه المسالة تفكيكياً لوجدنا أننا محكومون عند الحديث عن ترجمة 
التفكيك إلى تفكيك الترجمة . فالتفكيك نفسه هو عملية ترجمة لا تنتهى من لعبة الدوال 
التى لا تحيل إلى مدلولات مستقرة . وقد وجدت بربارا جونس أن الترجمة لا تتعلق 
بمفهوم الأمانة بقدر تعلقها بمفهوم الخيانة » وترجمة التفكيك هى أشبه بالزواج من 
ضُرتين حيث تفترض كل علاقة حب حباً آخر » حباً للغة المنقول إليها وإخلاصاً فى 
اتقان نقل المصطلح الأجنبى بكل غناه الدلالى والصوتى » وحب اللغة المنقول منها حيث 
نجد أن اللغة الأم لا تدخر ما تدخره اللغة الأخرى من مفاهيم . تقول جونسن : «من 
خلال اللغة الأجنبية نجدد ألفة حبنا أو كراهيتنا للغتنا الأم » فننقّب فى مفاصلها 
النحوية ولحمتها الدلالية » ونمتعض منها لعدم توفيرها جميم الكلمات التى نحتاجها». 
إن ترجمة التفكيك ترجمة حرفية تخون التفكيك. أولا لأن الحرفية فى اللغتين لا تتماث .» 
وثانياً لأن التفكيك يختزن فى داخل الحرفية مفاهيم دلالية لا تؤديها الترجمة . ولذلك 
فإن التصرف المعنوى ليس بأقل خطاً من الحرفية . وهكذا كان لابد من دراسة 
الملصطلح الغربى ومحاولة العثور على نظير عربى له . وبعض المصطلحات الواردة فى 
هذا الكتاب هى اجتهاد شخصى لا يدعى الحرفية ولا يدعى الإخلاص التام للمعنى 
وحده » بل مزاوجة بين العمليتين أملا فى العثور على مماثل ثقافى يسمح لنا بجعل 
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دى مان بفكر بالعربية . واضطرنى البحث عن فهم المصطلح إلى العودة إلى أغلب 
مصادر دى مان فى طبعاتها الانجليزية والعربية »> حتى بالنسبة إلى مصادره الالمانية 
والفرنسية » كما عربت النصوص الكثيرة التى أبقاها بلا ترجمة . 

كانت الطبعة الأولى من كتاب «العمى والبصيرة» قد صدرت عن جامعة أوكسفورد 
عام ۱۹۷١‏ واستنادا إلى هذا الطبعة » أعددت الترجمة العربية للكتاب » التى صدرت 
عام ۱۹۹٠١‏ عن المجمع الثقافى فى الامارات العربية المتحدة . لكنى لم ألبث إلا قليلا 
لاجد نفسی اماح إنجاز الترجمه الكاملة للطبعه الثانية المزيدة ‏ الصادرة عام 1۱۹۸۲ ؛ 
التى اعتمدت فى ترجمتها على طبعة ۱۹۹١‏ . وآمل أن تكون ترجمتى لهذه الطبعة 
الثانية أوفر حظاً من سابقتها » وأقلٌ أخطاء . وعسانى أكون بذلك قد قدمت للقارئ 
العربى كتاباً يض له بعض الجوانب فى «نظرية أدب» لا تكف عن الزعم بان الآدب 
عمد من أعمدة «نظربة المعرفة» . 


1] 


تد مجو آلقالان الت بخصل ليها هذا الکجاب آنا تل مساهةا قى 
تاريخ النقد » أو أنها تقدّم مسحاً » وإن يكن تخطيطياً » للاتجاهات التى تشكل النقد 
الأدبى المعاصر فى أورويا . فهى معنية بمشكلات تختلف عن هذه » إذ يهتم كل مقال 
منها بقضية من قضايا الفهم الأدبى REE‏ 
نسقی لقد كتبت هذه المقالات فى مناسبات معينة - مؤتمرات » محاضرات 
احتفالات تقدير - وتعكس اهتمامات شخص اضطر أن يقسّم تعليمه بالتساوى 
ما » فيما بين الولايات المتحدة وأوربًا . ولقد تم اختيار الموضوعات لأسباب تتعلق 
بالاهتمام التلقائى » الشخصى أحياناً » بناقد معين » دون محاولة تقديم انتقاء شامل . 
گنی من اقا لاه هی تار راسا اکر استةاقا لاب الر يه اتضى وما بهد 
ااناس َ لا يبالى بالنقد » ولقد أقيم النموذج المتكررً الذى يظهر للعيان 
ا ى شبه بينه وبين النظريات القائمة من قبل عن التأويل الادبى هو 
محض مصادفة اا > أو عمياء إذا استخدمنا مصطلحات هذا الكتاب . ولم اقم 
بمحاولة تجديد مصطلحات المقالات السابقة » أو جعلها تتماشى مع الوقت الراهن » بل 
تركتّها كما كتبت فى الأصل » الا فى حدود التغييرات الدنيا . 

وأنا أركز على الجانب غير النسقى إلى حد ما فى هذا الكتاب لكى أبدّد الانطباع 
الزائف الذى يمكن أن يتولد نتيجة التركيز على النقد على حساب الأدب العام . ويحتل 
أهتمامی بالنقد مرتبة ثانوية بالقياس الى اهتمامی بالنصوص الأدينة الأصلية . وحين 
E‏ الاسهام فى تاريخ للنقد الحدىث ء أشعر أيضاً باننی فی منأی 
مشابه عن علم النقد الذى يمكن يوجد كحقل مستقل . ولا تهدف تعميماتى التجريبية 
المؤقتة إلى إقامة نظرية عن النقد » بل إلى اللغة الأدبية بشكل عام . لقد جرى التعتيم 
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على التمسيز العادى بين الكتابة التفسرية عن الأدب » ويي اللغة الأدبية «الخالصة» 
في الشعر أو السرد وتسير فى الاتجاه نفسه اختيارات النقاد الذين هم شعراء 
٠ ESE‏ واستعمال نصوص نقدية تفسيرية من لدن شعراء من أمثال بودلير 
وبیتس » وولع الاب الین يمرن بن كنا لالت الجرالة وكتايا ااقسخى . 
وأنا معنى بالخاصية المميزة التي تشتر ك بها جميع هذه الأنماط الكتابية » بوصفها 
تسوضا أديية » وان هذه المقالات لتتجه صوب الوصف التمهيدى لهذه الخاصىة 

اس 

لاذا » إذن » نزيد الأمور تعقيدا فى اختيار الكتابة عن نقاد حين يكون قى 
مبسورنا أن نجد نماذج من النصوص الأدىنة تقل فىها استواء الأضداد لدى الشعراء 
والروائىين ؟ السبب هو آن على المرء أن يعي تعقيدات القراءة » قىل التنظير الغة الأديية . 
وما دام النقاد نوی وعی ذاتی خاص » ویمظون نوعاً متخصصاً من القراء » فإن هذه 
التعقيدات تبرز بوضوح ساطع فى أعمالهم . وهذا ما ا 
نقدى سرعان ما ينسى الوساطات التى تفصل النص عن المعنى الخاص الذى يأسر 
انتباهه الآن . وليست تعقدات الق ال ا فى قصيدة أو روابة › ا ا 
أنها مطمورة عميقاً فى اللغة لدرجة أن إخراجها إلى النور يتطلب تأويلاً مستفيضاً ٠‏ 
ولأن النقاد يهتمون صراحة بهذه الدرجة أو تلك » بمشكلة القراءة » فان من الأسهل 
قليلاً علينا أن نقراً نصا نقدياً من حيث هو نص » أى بما تنطوى عليه عملية القراءة 
من وعی » من أن نقراً أعمالاً أدبية أخرى على النحو نفسه . مع ذلك » لا يمكن أن 
تكون دراسة النصوص النقدىة غاية قى ذاتها E EIU OE FFI‏ 
تمهيد لفهم الأدب بشكل عام » وتعكس المشكلات التى تتضمنها عملية القراءة 
الخصائص الميزة للغة الأديية . 

ولنست صورة القراءة الناشئة عن معاينة عدد من النقاد المعاصرين بالصورة 
البسيطة . فلديهم جميعاً يظهر تعارض يتسم بالمفارقة بين التعبيرات العامة التى 
يطلقونها عن طبيعة الأدب (وهى تعبيرات يقيمون على أساسها مناهجهم النقدية) وبين 
نتائج تأويلاتهم الفعلية . ويتناقض ما بستخلصونه عن بنية النصوص مع المفهوم العام 
الذى یستخدمونه نموذجا . وهم لا ييقون غير مدركين لهذا التعارض فقط پل بی 
عله > ويدينون فى أفضل بصائرهم للافتراضات التى تدحضها هذه اليصائر . 

لقد حاولت أن أوثق هذا النمط الغريب فى عدد من الأمظة المتميزة . وأريد أن 
آقول» باخقيار النقاد من بين الكتاب الذين ل دوجن خلاف حول معرقتهم الأئيية : 
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أن هذا النمط من التعارض . بصرف النظر عن كونه نتيجة ضلالات فردية أو جمعية » 
هو خاصدية مكونة للغة الأدبية بشكل عام . وتوليت القيام بصياغة أكثر نسقية إلى حد 
7 التفاعل المضلل بين النص والقارئ فى المقال المعنون ب «بلاغة العمى» . 

لم أبسط النتائج التى استخلصتها من النقد لتشمل الشعر أو القصص » لكذنى 
أشرت فى المقالين الختاميين » إلى الكيفية التي تؤثر بها البصيرة المستقاة من 
الاما الاقا ھی عتہریاا عن کار الاب واا لے م آن الس لای پیک 
اخک ل آل می کیائے ,ار شیک من اگما المددة :رنظوت ال ق لقاع 
بوصفه عملية لا نهاية لها يتداخل فيها الصدق والكذب » إذن . فان تصح المخططات 
الظاغية المستعملة فى تاريخ الإأدب (المستقاة بشكل عام من النساذج التكريتية : 
على سبيل المثال » لا يمكن التعبير عن قضية الحداثة من خلال الاستعارات المالوفة فى 
الحباة والميلاد من جديد . فهذه الاستعارات تصح على الموضوعات الطبيعية ER‏ 
الواعية » لكن ليس على الالغان الخادعة التى تنقلب إليها النصوص الأدبية . ويتكفًل 
القصاان الختاميان بالقضايا التفسيرية والتاريخية التى بثيرها سؤال حداشتنا ما بعد 
ا ۰ 

ا ا ا > وهى جليةه على الخصوص فيما بتعلق 
بالنقاد الذين أكتب عنهم » ولاسيّما حين أبدو فى نزاع مع افتراضاتهم . وفى حقيقة 
الأمر » فان العلاقة الفظة بين النص المنقود والناقد المدين لذلك النص قد تكون أيضاً 
موضوعاً لهذا الکتاں . 

پول دی مان 
بلیتمور - زیورح ۱۹۷۰ 
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افتتاحية الطبعة الثانبة المنقحة 


لقد أعدت هذه الطبعة الجديدة المزيدة الى حد ما من كتاب «العمى والبصيرة» 
بمبادرة من مطبعة جامعة مينيسوتا . وكانت المقالات التى تشكل مادة الكتاب الأصلى 
قد کتبت جمیعاً خلال الستینات › حین کنٹ درس فی جامعات کورنیل › وزیورخ . 
وجونز هويكنز . وترجع مقالتان من المقالات الإضافية (عن النقد الجديد وعن هيدغر) 
الى أقدم من ذلك بعشر سنوات » إلى عام ٠٠٠١‏ › وقد كتبتا لمجلة «النقد» الفرنسية . 
وما دامتا تعنيان بقضايا المنهجية النقدية » فهما تناسبان بالطيع المتوالية التى تشكل 
اا ھی م ب واا واد 2 28 ودر و ا یں کی اتی 
بالضبط عند نشرها للمرة الأولى › فلم أقم بأية محاولة لتحديثها » أو جعلها متماشية 
مع المناقشات الجارية فى الوقت الحاضر عن النظرية الأدبية » واننى لأدرك مقدار 
القصور الڑی بشو بها :كما قى سالا اقا الخاصة ددا :وق حاوت أن 
أتخطاه فی مواطن أخرى . ۰ 

لم ينصب اهتمامى على عمل نقاد الأدب أو الفلسفة مدفوعاً شعورياً برغبة 
المجازفة بموقف نقدى خاص بى » بل حصل استجابة للقضايا النظرية المتعلقة بإمكان 
التأويل الأدبى . لقد كتبت المقالات الخاصة ببعض الكتاب فى وقت واحد مم مقالات 
خاصة بقځایا اکثر ا والمقالتان عن الحداتةه وعن الغنائية هما شاهدان على 
هذا التفاعل الذى بلغتّه على نحو ممنهج بين النقد والنظرية . 

أما «بلاغة الزمانية » » الذى كتبته فى الوقت نفسه تقريبا ‏ كالأوراق المجموعة فى 
ما ا ى الا 
البلاغية يبشّر بما بدا لى فى حينها تغيرا ليس فقط فى الجهاز الاصطلاحى وألنبرة . 
بل فی اة ايشا :ومازال عذا الجهاز الاسطاضی متش اقرا کضافرا شی ريح ع 
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المعجم الغرضى الموضوعاتى للوعى وللزمانيه الذى كان NE‏ فى ذلك الوقت » لكنه 
يشير بالنسبة لى فى الأقل إلى تحول أنبت أنه إبداعی فاعل . 

لست ميال إلى استعادة مراجعة الذات ؛ وإننى لأنس ماكتبتّه » لحسن الحظ ‏ 
تقس الغا التي أتسى بها الاقام السيتماية :وأ عاد أحياتاً بمخى الاه 
والعبارات ؛ كما فى الأفلام الردينة » لتراودنى وتريكنى مثل شعور بالذنب . وحين 
يتخيل المرء أنه تنتابه بهجة بالتجدد . فانه بالتأكيد أآخر من يعرف ما اذا كان هذا 
التغير قد حدث فعلاً ‏ أم أنه يكرر الهواجس السابقة التى لم تجد حلا لها » بطريقة 
مختلفة قلىلا وما دام هذا السؤال . كما أوضح قلاد ودر یتش فى مقديته الکية 
الاق » بجی باهتمام نري فان ساجها هدد القطم بالف الأخبر قد تش الى 
إضاءة بعض منها . 

أشعر بالامتنان الغامر لقلاد غودزيتش ولندساى ووترز » وكلاهما من مطبعة 
جامعة مىنىسوتا ا بکتابی ونشره نشرا E‏ وهكذا فإن رؤية الإنسان 
لجزء من ماضيه وهو يبعث حياً » يهبه شعوراً غريباً بالتكرار نوعاً ما . لكنها تظلٌ 
تجربة شخصية فريدة » ولذلك فإن امتنانى لهما أكثر من مجرد امتنان عقلى . 


نيوهاقن 
کانون الثانى AY‏ \ 
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إقرار بالفضل 


ألقى المقال الافتتاحى فى الأصل كمحاضرة فى جامعة تكساس » وظهر فى مجلة 
(آريون) ت عتوان «أزمة النقد العاصر» (ربيع ۹۷( . کما القى المقال الثاني عن 
النقد الجديد كمحاضرة فى البداية فى نادى تاريخ الأفكار فى جامعة جونز هويكنز . 
وكان مقال «لودفغ ار والانا الشعرية» مساهمة فی ندوة فرنسية عن النقد فى 
نورماندی » وطبعت فی کتاب لاحق بتحریر ریکاردی : ا النقد الفعلية» (باريس ١‏ 
بلون )۱۹١١‏ . وكتبت القطعة الصسفيرة عن اتش اؤتمر عن اأنقد قد فى جام ذل 
ونشرت فيما بعد فى ل١‏ ا« كانون الأول ٠۱۹١١‏ . وظهرت الدراسة ااا در 
سد خاس من میا داقو الفراسی کرس اوی :+ «داٹری ااتارو ھی ند میس 
کتیآ : خ وران > ۹ ,وگقچ القمئ التالی الضدیتی و ق جا 
ےو ا :کی کت کےا مدای ما کا ا 0 
وكتبت المقال السابع المكرّس لقراءة جاك ديريدا لروسو خصصياً لهذا الكتاب . وكان 
مقال «التاريخ الادبی والحداثة الأدبية» مساهمة فى مؤتمر عن «فائدة النظرية فى 
الدراسات الإنسانية» برعانة sا1ا038۵43‏ وعقد فی بیلاجیو فی أبلول ۱۹٦۹‏ . أما مقال 
«الغنائية والحداثة» فقد ألقى فى المعهد الانجليزى خلال شهر أيلول ۱۹١١‏ » فى جلسة 
عن الشعر الغنائى ترأسها الأستاذ روين براور . ولايد من الاقرار بفضل الدوريات 
الغامر لسماحها باعادة نشر المقالات المنشورة . 

لقد ترجمت بنفسى إلى الانجليزية المقالات الأريع التى كتبت بالفرنسية أصلاً »› 
مما ترجمت الاستشهادات من الكتاب الفرنسيين والألمان . 
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مادة الطعه الثانىه المنقحه 


نشر الأصل الفرنسى لمقالتى «تفسير هيدغر لهولدرلين» و «مأزق النقد الشكلانى» 
فى مجلة نقد الفرنسية ©۲۲٩٠‏ فى باريس. وترجمهما لادغودزيتش إلى الانجليزية . 
وقد ر تاشر اتان قمر ااه + جن باي :سمه قروا ةن 
الانجليزية . ويأتى التفضل بترخيص إعادة تشر مقا اة الزساة: من هة 
جامعة جونز هويكنز › وكان المقال قد صدر فى الأصل فى كتاب «التأويل» بتحرىر : 
تشارلز سنغلتون » (بليتمور » مطبعة جامعة جونز هويكنز » )۱۹١١‏ . ولابد من التوجه 
بالشكر إلى توماس هارت » محرر مجلة «الأدب المقارن» لسماحه بإعادة نشر مراجعة 
كتاب «قلق التأثير» لهارولد بلوم . ولايد أيضاً فى إسداء الشكر لرالف كوهين » محرر 
مجلة «تاريخ الأدب الجديد» لسماحه بإعادة نشر مقالة «الأدب واللغة : ضميمة» . 
وكانت مطبعة جامعة اوكسفورد » نيويورك » قد اأصدرت الطبعة الأولى من 
«العمى واليصيرة» . 
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منذ زمن اقترح مايكل ريفاتير أن الإحاطة بالوجود اللفظى للأشياء من خلال 
فكرة «النسق الوصفى» أفضل من مجرد إطلاق التسميات عليها » لن الأشياء » من 
الناحية اللغوية ‏ هى روابط بين عدد من الأسماء والالقاب والدوافم والحبكات والمواقف 
امرتا وصور و اكب ارا و اكاب > الخ : اتی حكن سادا فيا ۽ 
فى الكلمة المطبوعة » أو مباشرة فى الشعور » أو من خلال وساطة بعضها لبعض( . 

وهذه فكرة غنية وجديرة بأن تحظى بالتطبيق على نطاق واسع : فمثلا » لايشك 
أحد فى أن النسق الوصفى ظهر إلى الوجود مع ظهور اسم «پول دى مان» . وتميزه 
فى حقل النظرية الأدبية موضم اعتراف الجميع » وتجتذب محاضراته فى اللقاءات 
اترات الفا إلبها ددا كيرا من حور اة والخاهية ,و غرف پان 
مشرف العبارة » حاد الأسلوب (لعلٌ من الأقضل القول أنه «تشريحى» بالمعنى 
الجراحى للكلمة) دقيق > بعاد » ومتقشف که انشا دمت دوعا ها بل لطيف . 
ویرغم E‏ عصرنا ومنظرده > فان أسلويه بخلو من الصيغة السحالية 
على نحو واضح . يصغى المرء و اه کید اء سرخا » فی تن اده مالقا 
انطباع بانه یعرف ما سیفعله پول دی مان » لکن روعة آدائه ودقته واقتصاده ترهبه ‏ 
وتنتاب المرء قناعة ممضة ولكنها تابتة بانه لن بستطيع تقليده لقد فهم دى مان على 
أنه بالغ الأصالة » غير أنه » بمعنى ما » يقوم بالضبط بما نتوقع منه القيام به . وهنا 
يكمن مصدر احساسنا بالرهبة » ويشىء من الضيق أيضا . وإذا أردنا أن نسلَم بان 
درجة معينة من الموهبة الطبيعية التي صفلتها سنوات التدريب كفيلة بأن تنتج رياضياً 
r‏ او حا ا » قنحن أگثر نفورا من أغعطا ء مثل هذا الامتياز لعالم الفكر . 
فهنا لاد أن يكر الآخرون الأعمال البطولية » قبل أن تحظى بالقبول (الذى يسميه 
فلاسقة العلم: التحقق) ‏ ولا تظلٌ حقاً مقصوراً على مبتكرها الأول » خشية أن تتعرض 
الشعوذة للشك . ذلك هو الطابع النقدى لعصرنا الذی تحمَل مؤخراً پول دی مان 
عبء القيام به: فنقده نقد الأداء الأنيق » إنه ناقد عشوائى › ليس سفاح «النقد الجديد» . 
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اھ اھر مد کے ا ,ایس سار این ییا پا حدر اکا 
الرسمية . ان الأسللة لتَخّار : ما منزلة الخطاب الذى يتساعل عن منزلة الخطابات ؟ 
فل یھرب دی مان من عام ولت منه ؟ يادا كان الحال كلك » فبفضل أی تدبیر ؟ 
وأذا لم يكن » فأين هو موقعه ‏ ولاذا لم يكن مميتاً ؟ من أين تأتى سلطة خطابه ؟ 
وهل ما فيها أكذر من مجرد بلاغة الأسرار؟ 

تکل کل هذه الناگد ات والاسطة ٠‏ نكل ما فنا من تاق » قا وجفا : 
وذلك ما یقتضی أن پول دى مان قد قرئ . وهنا نحن نهرع إلى مشكلة » ليست هى أن 
کتب دی مان ومقالاته لم تقر » بل ِن إدعاء قراءة دی مان يستلزم أن نعرف كيف نقر . 
ولكن إذا كان عمل دى مان قد أكد شيئاً بعزم واثق » بقى مصَراً عليه » فذلك هى أننا 
لا نعرف ما هى القراءة . ولهذا يجب علينا قبل إطلاق الأحكام الجازمة عن الدقة 
الجزئية أو الكلية فى النسق الوصفى لدى دى مان » أن نتعلم القراءة » وأن نتعلم قراء5 
سؤال القراءة لدى دى مان . لقد قرر ناشرو هذه السلسلة » وهذا الهدف صوب 
عيونهم » آن يعیدوا نشر نص دى مان فى مجموعة قالات الاواي ء انى نا ايضسيرة:؛ 
مزيداً إليها مقالات كتبها فى أعوام سابقة » وترجمت مجدداً من الفرنسية » إضافة إلى 
اك ا16 التی وسفھا جو قتان گر ذات مرا انیا اکر لقالا استساخا فی الاد 
ابي أفنى ما البانة. ۰ 


(1) 


فى سالف العصر والأوان › كنا نعتقد جميعاً اننا نعرف كيف نقرا › ثم جاء پول 
دى مان .... يظل هذا المفهوم مضللا » برغم عاطفيته التى لطفها دافع حكايات 
الجنيات والاستشهاد ببوالو اة اا8 . إذ ليس من الأكيد أننا » دارسى الأدب › 
كنا نعرف كيف نقرأ . وقد حدثت الصياغة المؤسساتية للدراسات الأدبية فى الجامعات 
الأوربية والأمريكية تحت رعاية الفيلولوجيا وتاريخ الأدب » متجاهلة إلى حد كبير › 
حقاً » أو إذا قرئت » لم يكن واضحاً كيف . وببدو للمعاينة العلمية المدرية » أنها 
كانت تتخذ وسيلة لتوفير بعض المعلومات التوثيقية عن وضم اللغة » ومرجعيتها › 
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ومصادرھا › والتاثیرات التی تعرضت لها" › ومکانتها فی سياق تاریخی معين أو 
تصنيف نشوئى معين » لكنها مع هذه الوظيفة المعلوماتية ‏ لم تكن تملك شيئاً إضافياً 
تقدمه . وقد يصح القول أن الأدب لم تكن له قيمة معرفية طوال العصر الكبير لتاريخ 
الأدب (منذ ۱۸۳۰ - ۱۹۳۹) ويالتأكيد لم يعد دارس الأدب » بصفته مؤرخا ؛ 
مفوضاً » ناهيك عن كونه قادرا » على الحكم على الحقيقة » ريبما لأنَ الحقيقة لم تعد 
ترتدى العباءة أو الحلية نفسها من المنيم القديم نفسه . بل صار أسهل بكثبر كتابه 
حواش عن نصوص أولئك الذين تجرأوا على النطق بها بسذاجة مناسبة لأزمنتهم . 

وقد ظهر حينئذ فيما يخص الأدب وحقول البحث الأخرى › ولا سيما القلسفة 
والتاریخ > تمییز نشوئی جديد بين النصوص الأولية والنصوص الثانوية ا ا 
محصورة سابقاً فى العلاقة بين النص المقدس وتفسيره » وذلك ما لم بزل أثره عالقا بنا . 
ويتضح فى الاسترجاع أن هذا جزء مكون فى هذه الحقول الدراسية نفسها › 
و ا ا ا :ر ا کی کے 8 الال ۲ 
ا ایس الأولية على ضرورة تطوير تقنيات الحفظ والصون فى تكاملها 
ومشروعىتها > فی حین تطرح النصوص الثانونة مشكلات E a‏ الرواية . 
وقد عنيت الفيلولوجيا والنقد النصى بالمهمة الأولى (وإن لم يخل ذلك عن مواجهة 
مشكلات تنتمى لعالم الثانية » كما E TT‏ فى اشارته لطبعات أعمال 
هولدرلين) » فى حين اتخذت النصوص الثانوية شكل استغراق مثابر فى قضايا 
المنهجيات 

وياعراض الخطاب الثانوى عن البحث فى الحقيقة » فإنه عرضة دائماً لخطر 
السقوط فى الاعتباطية والتيه » لأنّ التوقف الذى توفره المبادئ المنهجية الدقيقة . 
وخطى البحث المتبعة » وحده يستطيع أن يضمن إمكانية التحقق وإعادة توليد تاكيداته 
ونتائجه . وقد ساعدت نشاة العلوم الطبيعية والبيولوجية > فی تمییزها الواضح بين 
موضوع المعرفة بوصغفه معطى ("”43110) ويين إجراءات البحث ؛» على توفير نمسوذج 
لفهم العلاقة بين الخطاب الثانوى والنص الاولى . وكکان هيدغر الأكثر إقناعا بهذا 
الصدد » حين صرف الانتباه الى الافتراض الشائع عن نمط التفكير بالأشياء بوصفها 
نموذج صور المعرفة كلها » وإلى توسيع محكم لذلك النموذج لدى «كانط» . فليس من 
المدهش أن نجد كل هذا الانصراف الى قضابا المنهجية فى أعمال «الكانتيين الجدد» 
وفى أعمال «دلتاى» ‏ الذى كان أكثر انشغالاً بعلوم الروح الإنسانية 
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Geisteswissenschaften‏ . أو الانسانیات » كما نفضل أن ندعوها » من اشتغاله 
یما راه ده البحث العلمى 


لم تفلت الدراسات الأدبية الحديثة » القائمة كما كانت على المقابلة بين النص 
الأولى والخطاب الثانوى » من أثر هذه المقابلة » بل قَدّم الإفراط فى قضايا المنهجيات 
مزيدا من الشهود على هذه الواقعة . فالشكلانية » والنقد الظاهراتى » والنقد الجديد › 
والبنيوية » وأكثر أشكال السيمياء » إذا اكتفينا بتسمىة أبرز الاتجاهات » تشترل 
جميعها فى الانصراف إلى تطوير منهج صائب لدراسة النصوص الأدبية » يمكن أن 
وک نوی اا ا ار یھ ی د لا کے مایت .وای 
نقاد الأدب > وخصوصا ذوى الميول النظرية منهم › طاقاتهم لاختبار هذه المنهجيات › 
ليقيموا عليها مزاعمهم › ويتأكدوا من سلامتها . وهذا هو قوام السجال المعاصر 
فى الدراسات الأدبية » وأنه لمناسب تماما . 

لكن طبيعة نشاط دى مان تختلف عن هذه » وأن حملت منها بعض أوجه الشبه . 
اذ لى كانت الحالة هذه » نا کان دى مان إلا منظراً منهجيا مثل سواه » لأنْ المرء لا 
يستطيع أن يتصدى لنقد منهج من المناهج › دون أن يلقى » ولو ضمناً > ضوءاً قوياً 
على ما ينبغى أن يكونه ال منهج الصائب . بل إن تمحيصه للممارسة النقدية لدى 
الآخرين - وهذا ما يقوم به فى المقالات المجموعة فى هذا الكتاب - يريد أن يتخطى 
با ارا موت اتکی ۔ ری کہا میا ما ر دايا ء الى 
تلمس علاقة تلك المنهجية بضرورتها الخاصة . وهذا يعنى أن دى مان حي لا يهمل 
تأمل قدرة منهجية ما على الانصياع لقوانينها وقواعدها » لتهبنا ا تال ای 
تطبق عليه » فإن هذا التامل يحتل لديه مرتبة تانوية بالنسبة إلى السؤال لماذا كان 
يجب أن تظهر قضية المنهجية فى المحل الأول » وبالنسبة إلى الجواب الذى تقترحه 
منهجية معينة ردا على هذا السؤال » صراحة أو ضمناً . لأ ممارسة أبة مقارية 
منهجية مسالة تتمتع بالاستقلال الذاتى » فى حين أن سؤال ضرورة هذه المنهجية 
بطرح قضية ما هى القراءة . ا 
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(r) 

من المالوف فى مناهج دراسة الأدب الجامعية حث الطلاب على قراءة قصيدة حتى 
لو كانت عتمتها أو كثافتها تصدهم عنها منذ البدء » اذ ستاتى فجاة لحظة الاستنارة 
التي يتضح فيها كل شىء فيفهمونها ‏ وحينئذ سيكونون قادرين على إعادة قراءة 
القصيدة » ومعرفة كم كان المعتم والكثيف فيها ضرورياً لقدح زناد الاستنارة . ولكن 
دعونا نطرح جانباً المضامين التربوية لمثل هذه الوصايا والمواعيد() » ونتأمل فيما 
ينطوى عليه هذا الوصف من افتراضات خاصة بعملية القراءة . 

بادئ ذى بده » يقابل هذا الوصف ظلمة المحسوس القابلة للفهم مباشرة باحتمال 
الوضوح الكبير للمعقول » ولكنه يجعل ظلمة المحسوس شرطاً ووسيلة للوصول إلى 
وضوح المعقول . وهو يعتمد على فكرة معروفة ٠‏ وإن كانت معقدة » تكون فيها مادیه 
القصيدة المدركة مباشرة - أى مكونها اللفظى - وسيلة للوصول إلى معنى القصيدة 
الجوهرى ‏ وعائقاً دونه فى الوقت نفسه . ولابد من قهر المكون اللفظى للوصول إلى 
جوهر القصيدة ؛ ولكن ليس من السهل وصف هذا القهر نفسه » لأن انجازه يتوقف 
على الخواص والمهارات التى يتمتع بها القارئ » وعلى أية خطوات خاصة يستطيع 
اتخاذها لأضمان تحقيقه .فشا فن 5ال ,ل بل معت ااقججة > قى وام الاس ؛ 
حا اا کے کے اة :کے ق کے ای ااا حوسا تھ اال راس 
صرورنه . 

هكذا تظهر فكرتان متنافستان على التعبير » عاملتان هاهنا : تقوم الأولى على 
النموذح الالوف فى الظاهر والخفى » حيث يحمل الخفى مفتاح الضرورة الوجوديه 
للظاهر » بينما تتغلب الثانية على هذا النموذح بفكرة مختلفة تماما على التعبير › قالبها 
الإضاءة . وعلى النقيض من جدل الداخل/الخارج فى نظرية التعبير الأولى » يقترح 
تموذج الإضاءة وجود تطابق تام بين التعبير وما يعبر عنه . فلا يمكن القول أن 
الإضاءة خفية قبل تجلّيها › بل إنها تعبر عن نفسها - إذا صح استخدام الكلمة - في 
احظة تجليها تماما . وفى الحقيقة » فهى تعلق الاختلاف بين الواضح والاتضاح › 
مولّدةٌ فى فوريتها لحظة حضور مكتمل . ومهما تكن السرعة الخاطفة لالتماعتها › 
فإنها تزيح دلالتها بعيداً عن نفسها إلى الظلمة المجاورة التي تكشف عن تركيبتها 
الداخلية . وحتى لو تدربت العين على الالتماعة ‏ وتمكنت من التنبؤ بلحظة حصولها 
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ومكان حصولها بالضبط » فإنها ستظل لا ترى » لأنها ستعمى بقوة الضوء . ولذلك فإن 
باترتب قي رفت اس اإضا اسا ء جلما ادف به القات) ء ا اتير 
الداخلى للمشهد المجاور والقوى العاملة فيه . وتبقى العين مدرية على الظلمة 
مارفا آنا قحل سرا سقف الالشاطة , فليس الاه هى الس دبل مى طرف 
اللحظة التى يكون فيها الكل تحت الضوء » أى مكافاة لإنعام النظر فى الظلمة .. 

برغم اختلاف التفسير الذى يفترض أن نقدمه لخواص كل من هاتين النظرتين فى 
ا :اک بای .اوک اا ی رودا ‏ اا رق 
ممارسة الادراك الذى تفرضه آلأرلى سنگون مجازفة گبيرة دون ضمان الكشف الذى 
توقرہ الٹانیة ۽ فی جن تساج التائیة لی اہارس آلزاخدة لدی آلازلی لک تتفادی 
السقوط فى فخ الفهم بالتقدير الانتقائى فقط . كلتاهما بحاجة إلى الأخرى » حاجة 
a‏ ن جا 
مرارا غير متحضرة ‏ خسب اة » قى لكان تسةه وبالادة نشا . یف م 
TLNE a o‏ 
iE al ech IEEE‏ 
اك سارسات القرا= شيره . مم داك فان هذا التمدد وها الموج هما القياسان 
و ی ا ا ا چ ا 
Se Do o AD.‏ 
المجازى الداخلى . 

لاشك أن هذا الوصف للقراءة القائمة على الممارسات الجارية فى المناه 
اسای ام مرا ی رق ای الا 13ء ی ف اا اف 
کر یی کی رکد کی ل ی مار کی 06 اکان مرد وف کک 
الاختلاقات والتساؤل عن أاستمرار هذا ا . وهو بذلك ادا الى الجدل 
ای جار ا 0 بو ال ایا : یکی ا ارو ل توا 
ا درا کے کرای کر مو ا اا انی ا ا م 
خلال ما تنطوى عليه قراءاتهم من إقصاء ضرورى» ليس فقط بصورة إهمال أو تجاهل. 
بل فيما يقع فى صميم هذه البصيرة حين يحققونها أو الإضاءة حين يستطعيون 
توفيرها . 
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يذكر هوسرل » أو يؤكد ببالغ الوضوح أن «المعرفة الفلسفية لا تتحقق إلا حين 
تلتفت عائدة إلى ذاتها» . لكنه يقوم بذلك فقط لأنه لا يلتفت عائدا إلى حكمه الذى يؤكد 
ن الازمة أمر جذرى يجب تحديد موقعه جغرافياً وثقافياً . ويحقق النقد الأمریكى 
الجديد أكثر بصائره إبداعاً حين يصف لعبة السخرية وغموض النصوص الذى بدأيه 
واستمر يعتبره » عن عمى » مصدر الصورة الجامعة . وينزلق بحث بنزقانغر فى 
اا ت ا :رل ہے :ا کے اھ ا کے پا 
تسدورات الو ائية: الل لحطا تجريبية ‏ قيضظطر قى أثتاء هة العساية : وخااها 
لافتراضاته الأولية - التى لا يتخلى عنها - أن يرى العمل الفنى الفعلى من خلال 
لداب من الات دا من تم الات . بحي ون اخ راء اقسة اا جدا 
على العملية التي يصفها . وتكمن قوة كتاب «نظرية الرواية» لچورج لوكاتش في 
افقضاله حن التصور العضوى الايا ع الأدبية من خلال رقع السخرية إلى أداء دور 
مقا شیا ء حم ذلك ہا کان ذا اتھاز کس أن بے اکتا تھاحا اسحا ء ما 
دام يعتمد على فكرة الزمانية العضوية بعمق . وهكذا فإن لوكاتش مصيب ومخطىء فى 
وقت واحد فيما يقوله عن الرواية » مصيب بقدر ما يوفر أرضية لتأويلية أصيلة للرواية ء 
ومخطىء حين ينتزع هذه الأرضية فور اتضاحها . لقد كان قادرا على كشفها ء 
اشا کن المضوا الت برها قی ب الررایة مزالت صمل فی داخل قصست 
توغ الراب , ميدن فا بااشي اتات عن تقال مشاه مح قات الاق 
العارفة » وهو بعد زمانی یتیح له أن يصدر أيضا على نحو سردی قريب لكى يصف 
العملية الدائرية فى التخلى عن الذات » وأخيراً » لكى يكون فى مواجهة مع مشكلة 
الزسانة رتغ الات التي رامات وها . ووشطر بحت براي عن ادات اا 
ی ای : سی راء ا کی ےآ اا یر کیا > ولىست هى 
سرن الآسل الى براصل كرات البستفظ بالذات . وها قبا دا هذا البحة دقوم 
ی الم تیر قله یں ا پمیر سک الا کی یی ان ا ار کا : 
وتتطلب بصيرة هیدغر » یمنطق تفکیره نفسه»ء فی أن الشعر محولة لتسمية «الوجود» . 
Ll Sel ULB‏ . مع ذلك سيسىء هيدغر قراءة 
هولدرلين » حين يقدمه مثالا تبريرياً لهده الحالة » فى حين أن هولدرلين يجتهد فى 
تصوير استحاله هذه التسميه . وكان القصد من برع ریتشاردز وولیم اة 
اختزال التشتيت الذى تنتجه القراءة » لكنه دون أن ينتبه إلى تفسه » ويالتأكيد على 
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النقيض من مفهومه عن الشكل الذى هو نقطة انطلاقه » يؤول إلى فضح الانقطاع 
الانطولوجى فى اللغة حين يدعى قهر تمزقها السطحى . 

يطفح النسق الوصفى لدى دى مان بإطراء المزيا الحميدة لقراءات هؤلاء النقاد 
والمنظرين الذين ذكرناهم توا . لكنه بقتضب > جدا فیما یبخضص «کیف» يقرا دی مان فی 
مقايل «ماذا» بقراً . ريما لأن ر کد ر ا ی من سوق 
دی مان إلى حد کبیر a a a E‏ ء أن 
يتخلص » عند القراءة » من الاحساس بالعدد المحدود نسبياً من الأفكار والمفاهيم التى 
يعنون بها : الذات » الزمانية › الفجوة المرجعية » الغموض (كتمهيد لموضوعة اللاقطعية 
أو عدم البت) » البلاغة ... إلخ . وهذا ما يفسر الشبهة التى قد تنشاً فى أن بلاغة 
الأسرار تمد درعها اللفظى فوق هذه النصوص وتبسط هيمنتها عليها . لكن مثل هذا 
التوكيد بحتاح إلى ايضاح أكثر مما بحتاج إلى إطلاق ا آن تکون عودة 
المغاهيم التحليلية نفسها بدافع من بقاء الإشكالية نفسها تحت أقنعة مختلفة ؟ وستتوقر 
لنا ا مناسبة فيما ياتى لنرى ما إذا کد ا لاء تیا ای موا ری ریا : 
یح تا ۲ 

لقد زعمت أن كتابات النقاد الذين يناقشهم دى مان تختلف في الدرحة فقط › 
بقدر ما تعنى نظريتهم فى القراءة » عن النموذج الذى وصفته سابقاً . وهذا ما تؤکده 
قراءات دی مان ولكن لماذا يجب أن يكون صحيحاً ؟ إن تكامل ما أطلقتٌ عليه اسم 
نظريتى التعبير يتخطى كثيرا إيجاد نظرية فى القراءة » برغم أن هذه النظرية قد تكون 
موقعه الستراتيجى » لأنه يشكل » حتى فى تناقضاته » الطريقة التي كنا نفكر بها في 
المعنى منذ أواخر القرن الثامن عشر فى الأقل . فالمقابلة التكاملية بين النص الأولى 
والخطاب الثانوى » برغم إنها تحاذر فى الظاهر من قول الحقيقة › فإنها تظل فى 
مدارها إلى حد كبير . فهى توحى أن الحقيقة فى النص الأولى تظل تنوء إلى حد ما 
بنمط تمثيلها » وتستند إلى الاعتقاد بأن بالامكان نيل الحقيقة والتعبير عنها وتمثلها 
أفضل تمشل » لعل النص الثانوى شاهده الفورى . بعبارة أخرى » تنهض المقايلة بين 
النص الأولى والنص الثانوى على مقابلة قبلية سابقة » مكانها فى النص الأولى نقسه › 
بين حقيقة أو معنى قابل للافشاء » ووسيلة لهذا الإفشاء . وحتى لو سلمنا للنص الأولى 
با المت الا اتی اب ف اتا :ر 3ا جما بلاي ال , 
بمنزلة الرمز من حيث علاقة العلاقة بالمرجع الخارجى » أى الدال بالمدلول » قان ممارسة 
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الخطاب الثانوية تظل » فى الأقل ضمنا أولا شعورياً » قائمة على الاعتقاد بأن مثل هذا 
ele Ne UE ST E I‏ 
هذه الممارسة تقترح إبدال نتاجها -أعتى اللص- بوصفه وسيلة لثقل الحقيقة . . 
وبالتالى ترى نفسها عن عمى خير تمثيل للحقيقة » فى حين إنها فى واقع الأمر متورطة 
فى علاقة أمثولية لاستبدال علامة بأخرى » أو حذف علامة بدل غيرها . 

هكذا تقوم ممارسة الخطاب الثانوى على مقدمة أولية ترى أن المعنى أو الحقيقة 
ليست فى «بيتها الأليف» فى لغة التمثيل فى التص الأولى » وأنٌ التص الثانوى هو 
الذى يوفر لها هذا البيت الأليف . ومن الواضح أن هذه الدعوى ترتبط بالطموح فی 
متهجيا تداع الإا فيها خد الرغبة فى لكان تفسه وبالشدة تقسها . وفى جدل 
نظريتى التعبير » يكون الدور المفوّض إلى مادية النص » قبل إطلاق الإضاءة وبعدها . 
دور الظهور المحسوس لما يظهر . لذلك يتطهر محتوى الظاهر ٠‏ ويخلص من الشوائب. 
بمعنى أنه يظهر أن غطاءه الخارجى المعطى امراك و اا ساق ن اء 
سمات الطبيعة فيما يسمى بالعلوم الطبيعية » ولذلك فحين تعدّل البنية المعرفية 
(الابستمولوجية) للنصين الأولى والثانوى ذاتها على أساس بنية المعرفة فى هذه العلوم. 
فعلى موضوع الشاهد الثانى أن يحرر محتوى الشاهد الأول من أغطية الطبيعية 
الخارت .اتال فا متي لاف هر لجرو اامر من سات الابيساة. 
ويصوره الظاهر مجازياً > ولكنه يصوره بحيث يقلص المسافة بين التصوير المجازى 
وذاته » وينسجم المعنى مع العلاقة » ومن هنا تأتى مكانته الأثيرة المتماشية مع النص 
الأولى . 

ولكن إذا كان هذا النوع من المظهر أو الظهور القائم على الحرية » على حد تعبير 
شيلر")ء يختزل محتواه إلى وجود » أو بعبارة أدق » يذكر حقيقة الموجود بوصفها نوعاً 
من الإبطال لاااآالا" » فهو فى ذاته ليس بحقيقة › أو ليس تلك الحقيقة . فهو بذكرها 
برقا :کے کا ماتا ہی تاس الحا :اسیا کات :وا ما # مسق 
عطالته » أو ختفاء » فقط لمجرد أنه كشف عن بطلانه . والمباشر فى النص الأولى 
ا هة اء یت من خا ومسلا سار اة ری » ایس اللا فاا اغا 
> بل هو جزء من ستراتيجيا إلغاء متواصل » إنه رفض يستمر أبداً » ويهذا المعنى فإن 
الظاهر » الذى يكشف عن نفسه كظاهر » ويالتالى كغطاء مباشر للحقيقة » ولكن دون 
أن يحرر تلك الحقيقة » بل يصر على التصريح بصورها » لكى يتبادلا حمل بعضهما . 
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أى بعبارة هيغلية - وليس فى شك أن هذه قصة هيغلية جداً - لا يكتمل التصوير 
المثالى 0 ' الذی یحققه جدل نظریتی التعسير بالضرورة . ا لا يعاد إنتاج 
الیاکی + گا کرید پیک تظریان اجاکاة ,بل یسان ,یق کیا ھی ورال مادا 
العلامة مسالة جوهربة للمنظور الجمالى . ولا يمكن الكشف عن الزيادة فى المباشر » 
بوصفها حقيقة » بل بالوساطة » ومن خلال ما هو أكثر مباشرة وأكثر زيادة » ولو كان 
المياشر عرضة للالغاء حقاً » لاختفى الفن من الحياة . 

وفى الوقت نفسه - وهذه صورة من الاحتمال الزماني تحتاج إلى بحث مستقل) - 
يعلق النص الأولى فى مأزق : فهو يعلن عن عدم وجود حقيقة وسيطة ؛ > لكنه يعترض 
مسارها من خلال تىسطه . يطلق وعدا باختفاء المحسوس وتجلى العلامة المكتملة ء 
لكنه لا حول له على تحقيق وعده » ومن هنا ياتى انتظاره ومضة الإضاءة . 


والقصد من ومضة الإضاءة » بالطبع » هو قهر الفعل الاعتراضي الظاهر » مع 
ذلك لا تخلو هي نفسها من الظهور خلوا اا :وو اکرش آن 5 ااا 
للمباشر أكثر تأثيراً فى الإخفا ء الصائن الظاهر . إذ في هذا الاخفاء الأخير يتم نفي 
الوحود المباشر › والحقيقة أنه بوجد لکی ینفی أى يصور مثاليا ا2ل بالمعنى 
الهيغلى للكلمة . اما فى الإخفاء الأول » فالظاهر مقهور تماماً » ولذلك يمكن للحقيقة أن 
تتكلم مباشرة . وينطوى نموذج الإضاءة على هذا القهر حين يزعم أن الإضاءة تكون 
ما تکون بمحض تجلیها › آی أن تجليها هو وجودها » وأن ظهوره هو ماهيتها . 
الإضاءة » بعبارة أخرى - هى صوت الحقيقة الناطق . وبالمقابلة » يّنظر إلى الظاهر 
على أنه عالق فى الفجوة بيين الظهور والقول » ويُنظر إلى النص الأولى على أنه مسعى 
للحفاظ على مادية المجازى . وإذا عدنا الى مصطلحات هيغل مرة أخرى › يحاول الفن 
أن ينقذ مادية العلامات » فيصيرها مؤشرات على التصوير المثالى » في حين أننا أمام 
التصوير امثالى ذاته فى الإضاءة . وهكذا تتيح هذه الصياغة إحكام المشروع الهيغلى 
لدراسة مختلف الأشكال والحقب الفنية بوصفها اختلافات فى درجة الفجوة بين الظهور 
والقول :وها ما یلمح إلیه دی مان فی مقالته عن ریتشاردز وامبسون ا 
عن الشعربة E E‏ وقى إثر الإضاءة ا رر ااي في 
الظاهر. ولكن لأن التركيز يتم على إظهار حضورهء لايمكن الزعم أنه حاضر فعلا . 
هکذا ينضاف بعد زمانى آخر للفجوة البنيوية بين الظهور والقول . هنا نظهر خطر 
يُحدق بنظرية القراءة التى كنا فى طور معاينتها > خطر لم تتعوڈ منه تماما ر 
تحول تضييق الخناق عليه » الا وهو أن الحقيقة شىء يدق على الوصف ولا يقال . 
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وتكمن الدلالة البنيوية لنموذج الإضاءة فى جدل هاتين النظريتين عن التعبير فى كونها 
تحاول الإفلاث من هذه الإمكانية ٠  .‏ 

بافتراض وجود فارق بين اللغة الجمالية ولغة البحث التى يحكمها العقل - 
أى ماكنا نسميها حتى الآن بالواضح ودرجة تجلى الإضاءة - يمكن لنظرية المقابلة بين 
لمن الازلی وتوا ا اتی ال اوی ان تسف الال ای العا (اے الل 
الجمالية) بأنها زائدة وفائضة usها؟#۲م‏ ا8 واختزالية لحضور الحقيقة . أمّا تلك اللغة 
المتمرنة على تعاطى العقل - أى العقلانية اوها بالمعنى الشديد للكلمة » اشتقاقاً من 
اللوغوس ٠5‏ وها » أو المنطقية بالمعنى التقنى » أى الاستعمال المنهجى للغة - فلا تحول 
دو الدکیل ھی انی : بل هره : ون أن کون [ظی ارہ پوس ازات . یں 
ا ف ب اا ا القع من اأارما التطتية حك , 
على الحدس نفسه » لأن الحدس ربَّما ظفر بإذن الدخول إلى الحقيقة » لكنه يتركها بلا 
وھ کی کن ان ادت من ا مایا ایوا فو ان وار اح ای انی 
وسيلة يمكنه من خلالها أن يُظهر نفسه بلا وساطة . فالفعالية ا منهجية › إذن » لا تعنى 
أو لفة القشل وحدها قاضية عن التفيير عن الحقكة :يل أن آبة فة قير متش اة 
منهجياً ستكون قاصرة » لأنها ستظل فى داخل مدار التمثيل . ويإكراه خطاب ما على 
اقرع ایر الال د آی ھکل او چیا میا یھی ںہ آئی سن ق اال 
ويحوله إلى أداة ملائمة لنقل الحقيقة . 

اکلھی آلجبالی + [ قن :بر فیا ت پما سض خو واف : ن مل 
اللغة » أي شكل من أشكال اللغة » أهل للعب دور وسيلة التمثيل التي تتطلبها الفعالية 1 
المنهجة ؟ هذا هو السؤال الذی یجد پول دى Ea la‏ باتجاهه كلما تامل فی 
ممارسة قراءة موضوعاته . فبفضل أى تدبير يتحرر الخطاب المنهجى من المادية التى 
تثقل كاهل العلامة الحمالىة ؟ الس هذا شاهدا على عين أعمتها الإضاءة التى تمرنت 
عليها » فادعت أنها ترى الحقيقة ؟ ان مادية الدال في الخطاب المنهجي > لا تگغی 
لجرد أن هذا الخطاب يدعى أنه عرضة للعقل ويستمر المعنى متوسطاً a‏ 
بالعلامات ١‏ وإذا عدنا إلى صياغتثا السابقة » فقد ل يكون المعتى فى «بيته المألوف؛ 
فى اللغة الجمالية » لا لأنها جمالية » يل لأنها لفة . وريا اطرحنا فكرة ما 
١‏ قلسن من اسف ء ويااقالى ١‏ قك ة وهود العتى السك أي المةة الخفة, 
لكنْ ذلك لا يعنى أن لدينا حقيقة مباشرة : إذٌ مازلنا فى دخال بنية التعبير 
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بالإشارة وااة”واه اا۵" . بعيارة آخرى» نحن نراهن على المجاز بطريقة خاصةء 
وأن مساهمة پول دى مان الأكثر أهمية هى أنه صرف انتباهنا إلى هذه الطريقة وبحث 
فيها ووصفها . 

يحمل عالم الظاهر الحقيقة على أن تظل خفية مستترة » بحيث تكوں الوسيلة 
الوحيدة للوصول الدها هی محازات الظاهر . ولكن لانمكن القول أ هذه المحازات 

مفازات نيا مط اليجود اأيخيت الذى يعير نفسه المعرفة > وما لم يرم المرء الرجوع 
إلى نظرية أفلاطون فى التذكر :ا کن استکااس تی بخض روصا ٠‏ فی عون 
سطوة الإضاءة الوجيزة » أو فى الإمكان (التضليلى) لنزعة الاطلاق المنهجى يراد 
للحقيقة أن تكون مرئية بلا ويساطة › فى ذاتها ولذاتها » ومتحررة على الخصوص من 
التصوبر المجازى ٠ Figuration‏ وقفی عالم كعالمنا حيث نطرح جانا ای اعتقاد نما 
لايقال » ونعرف استحالة وجود حقيقة غير موسوطة » فنحن حقاً نراهن على المجازى » 
ga olam EE pa HOI Sn a EC‏ 
نحن نظل فی داخل نطاق البلاغة » کما کان یوضح لنا پول دی مان باستمرار 

هنا قد نتوق إلى وضوح العقل » لكن كل ما نستطيع تحقيقه هو توضيح الفهم » 
وليس معرفة الحقيقة › الفهم الذى يريد برغم ذلك أن يدون قوانينها باختزال أوجه 
المغايرة الباردة للمباشر إلى مجموعة من الوحدات القابلة للفهم . وليست خطورة هذا 
الفهم بالخطاً الكبير إلى حد أن يعنى به المنهجيون » بل أن الخطاً هو فصل العقول 
والأفكار وتحويلها الى موضوعات قائمة بذاتها لمعرفة مستقلة عن أرضيتها الإبداعبة › 
أى بعبارة أخرى » مستقلة عن جعلها شيئًاً مادياً . فالفهم فريسة للآيديولوجيا 
ولثنائيات تفكيرنا » حيث يتحول الفكر إلى تجريد › والمعرفة إلى معرفة جزئية › وتقابل 
N‏ 

وخلافاً لهذه المغامرة وهذه الخطورة » تكمن الممارسة النظرية عند يول دى مان 
في دفع الفهم » عن طريقة تساؤل لا يلين » حتى متاريسه الأخيرة » عند لحظة عدم 
البت ty‏ أundecidab‏ - التى هي موضم الارتياب aأ٣همه-‏ قيضطر إلى التخلى عن 
دعاوی کونه حارسا للعقل » ويعترف بانه يعمل > على عكس العقل » فى عالم التمثيل › 
لا فى عالم المفهوم › وا ن عليه أن يتوصل إلى تفاهم مع مادية موضوعه › ويقر 
باستمراره مع ذلك الموضوع . 
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يعارض الفهم > فى لحظته الآيديولوجية › الأدبى بالواقعى ٠‏ فيؤطر الأول بشكل , 
ويثبت الثانى-باعتباره خارج هذا الإطار » أعنى المرجع . فى تلك اللحظة » ينظر إلى ما 
هو داخل الإطار باعتباره التمثيل لما هو خارجه › أى باعتباره إشارة إلى مرجع ما . 
اما تحت ظلٌ تساؤل دى مان » فينبغى أن يتخلى الفهم عن خيلائه » ويستتبع ذلك كما 
رأينا سايقاً أن لا يكون هناك فرق بين ما هو داخل الإطار وما هو خارجه » فكلاهما 

ينتمى إلى التمثيل . غير أن هنالك فرقاً بينهما - وهنا يجب أن يحترس المرء من 
السقوط فى اا - یکمن فی أن ما هو داخل الإطار ليس ظاهرا simulacrum‏ 
حن لار = ذا ما قشي في أحسن الأحوال إلى الشعريا اتا ريخا - دل هو يهر 
هذا الظاهرء وهذا ما يشكلٌ صورة للمعرفة التى ربّما تتخذ من هذا الإطار شعاراً لها. 
فى تحديده القيمة الدالة » قد يفترض أن العقل دلالى فى الدرجة الأولى › إذ 
يعتمد الفهم على النحو فى محاولته تحويل الاختلاف إلى وحدة » وإصرار دى مان على 
استنطاق النحو أمر معروف . فالبلاغة تعى أنها بلاغة » ومن هنا ياتى تفوقها على بقية 
لممارسات النصية ‏ التي ينتج إخفاقها عن سقوطها في الموضوعية » أعني كونها 
خطابات حول موضوع ما › وهذأً ما E‏ مانغا هغل » بالموقف الايديولوچى . 
ووحدها البلاغةه تحمل معها فی مجالها کونھا لذاتہا وفی ذاتها . اذا بغى الكلمات 
ئی : قییگن اام الل انا ھل مت کی اوا : 


كف الاذقة : بوضقها تحطا لقويا ذاتها مع التناهى الإنسانى » لأنها على 
عكس الأنماط اللغوية الأخرى » تحتاج ألا تستقر فى أيما شىء خارج حدودها » فهې 
تعمل على مادية النص وتحفق اتارها فيه :ها دات منشة دأخلا بين مجموعة من 
لمجازات » وبين تقنية الاقناع » فإنها متحركة بما يكفي لتحاشى الوقوع فى الموقف 
الآيديولوجى . وعلى هذا النحو يتقارب (الكيف) و (الماذا) فى القراءة . وعلى النقيض 
من نصيحة ديكارت في فحص التاكيد لما ينطو عليه من زيف خفي » أو توصية كانط 
بعرض الحكم على أفق أوهامه » يكمن بحث دى مان البلاغى في معرفة تناهي النص, 
والكشف عن آلته البلاغية . ويبدو هذا فى اليداية وکانه تخل عن الأسئلة «الرفيعة» فى 
انق ا اکب والذات وااتجرا ,رای زوالا : الت كرا من آجاها التخیس قى 
الظاهر . ويسيصح ذلك لو أن الآلية البلاغية التى يبحث فيها دى مان كانت مجرد 
تمظھر ظاھر - لکن کونها اکثر بکثیر من هذا › أی کونها توصيف تمظهر ظاهر ما » 
فانها رار د ا لا تستطيم انجازه ha‏ ففی تخبطها تعتقد تعتقد 
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هذه المتابعات أنها تركت عالم التمثيل » وهى تقيم الآن فى عالم العقل . لا يؤوى دى 
مان مثل هذ الأوهام » بل إنه » وقد حمل الوهم إلى نقطة شلله » وبلغ به نقطة توصيف 
تمظهر الظاهر » يقف عند حافة تناهى الإنسان » عارفاً أن هذه المعرفة داخلة في 
بوصلة التناهى وقد يبدو لبعض الناس أن هذا غير كاف a EE E a‏ 
إلى صور من الفكر اليوتوبى - آو يريدون فرض فكرة ارم السا . ا دی مان 

فيقترح فعالية أكثر تواضعاً ليست بطولية لأنها ليست تحوينية » ولا قدرية لأنها لا 
تفن رل تاب فن سي , > بل ترید أن تسهم فى عملية توضيح منهمكة أصلا > وتحاول 
آن تعتنقء حركتها . 

لا يقرا پول دى مان ليشكل هويته » أو هوية النص »ولا هو يقرأ ليصل إلى هوية 
ما وراء النص » مهما كان اسمها . بل هو يريد أن يحدد موقع نقطة العمى فى النص 
بوصفها منظّم فضاء الرؤية التي يحتوى عليها النص › والعمى الملازم للرؤية . نقطة 
العمى هذه هي الموقع الشمسى الذي يعمى على الأجرام ls o‏ 
أيضاً ولیس للشمس نفسها تاریخ ثوری» آو بالاحری » یکمن تاریخها فی مکان آخر » 
وفی بعد آخر وهذا هو السبب فی أن أی نقد يوجُه لدي مان ¿ يصل ألى نتائجه بسرعة 
اعتضادا غل رة زمانی متتابع لقراءاته بان المأزق الذى يصفه ويحدد موقعه انما هو 
شرط عام » لَنقَلٌ . > لفكر ما بعد التنوير » هى نقد مغلوط بالكامل . فدى مان لا يتنازع 
مع التاريخ ما دام تناهیه معروفاً والحقيقة أن بحثه » إذا گار شا > فهو محاوله 
لطرح السؤال التاريخى على حافة ذلك التناهى . إذ كيف ينبغى لنا أن نتأمل فى تلك 
الفعالية التى تملى تمظهر الظاهر ؟ يطرح هذا السؤال » الذى ييدأً الآن فقط بالتبلور » 
مشا تاريخ تقسها مادام يشطرةا إلى عواجهة السؤال من هنا ظله الفنمالة . 

يمكن وصف موقف دى مان المتميز من خلال فكرة هيغل عن التهذيب وںكاا8 » 
فإن يكون الإنسان مهذباً يعني أن يمارس نوعاً من الزهد » لأن التهديب لا يتطلب 
اماب در کبی ر من الدلومات :ا حت من ارقا بل آتکارا متایا اا فى 
تمشیلی . وكان «المطلق» » كما أمن به هيغل بک و کا اع او کسی ا 
تعرضاً للمباشر فی کل اأشکاله فكر دى مان وطيد فى العلمانية » أو بعبارة أدق › 
متحرر من المتعالى بحيث يمكننا أن نسميه متناهياً . وهكذا فهو بعيشه فى عالم 
اتل ٠‏ كا قل ية ۲ س ا ل م اء الو : جيك نو 
E Eg o‏ (الموسوعة ٤‏ ) . وریما کنا نعرف 
سلفاً ما سیفعله دی مان » لکن هل نستطيع أن نعتنق حرکته ؟ 
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« ذلك الخطاً الدائم > الذى هو «الحاة» 
على وجه الدقة ... ٠»‏ 


شرو ادنس 


(«) أثبت المؤلف هذا المفتتح فى الطيعة الأولى » وسقط من الطبعة الثانية . 
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حين زار الشاعر الفرنسى ستيقان مالارميه اكسفورد عام ۱۸۹١‏ لإلقاء محاضرة 
عنوانها «الموسيقى والأدب» » وتعنى بوضع الشعر الفرنسى فى ذلك الحين » أعلن 
ا e o a i AR DO a e‏ 
قبل . فقد عبتوا بقوانين الشعر» . (بلياد )١٤١‏ . 

فى عام ٠۹۷٠١‏ ريما شعر المرء بإغراء أن يردد صدى كلمات مالارميه › ليس فيما 
يخص الشعر هذه المرة » بل فى ما بخص النقد الأدبى . فقد عبثوا بقواني النقد .. 
وأعرافه الراسخة التى سادت فى حقل النقد الأدبى وجعلت منه حجر الزاوية فى 
المؤسسة الثقافية » عبثاً سينًا حتى بات صرحه مهدا بالانهيار . ولعلٌ المرء يميل إلى 
الحدىث عن التطورات الحاليبة فى النقد الأررويى من خلال الأزمة كاأعأا© . واذا ما 
اكتف ال بال آمر اخ الغا رج القالسا موتا ٠‏ اتضح مير الا فى الوق 
على سبيل المثال » فى السرعة غير المعقولة التى تتوالى بها الاتجاهات المتصارعة فى 
الغالب › اتجاهاً اثر اھ : حاکة بالزوال القو ر على ما بدا أنه أقصى ما بلغته 
اعيا قل داك قت بحم ٫وتادرا‏ ما گان كا مجحب الت تمل 
استعمالاً حرا بحق » فى حن أنها قبل سنوات ولأسباب مختلفة تماماً كان من المالوف 
أن تظهر فى باريس «المجلة الفرنسية الجديدة الجديدة» آما اليوم فإن كل كتاب جديد 
يظهر » يدشّن نوعا جديداً من النقد الجديد الجديد . ومن الصعب تعقب الأسماء 
الاتھامان اتی ارال پرخ جاح :زا باقن بون عار ترات من کاات 
اا ا ا ی ا ا ا 0 ھاگن .کا 
نظر شباب آخرون مثل جان - بییر ریشار › أو جان ستاروينسكى إلى أنفسهم بزهو › 
باعتبارهم استمراراً للمقتربات التى أصلها أسلافهم المباشرون في ذلك الوقت 
كانت الفلسفة هى الحل المساعد الرئيسى لضخ الأفكار للنقد الأدبى دون شك . 
ففی «السوربون» التی کانت تری دورها الأساسی » كما تراه الآن » متمثلاً فى 
المحافظة والرجعية كانت الأطروحات التى لا يجرؤ أساتذة الأدب على خوضها 


41] 


وتجرىبها » تحد مأواها لدى الفلاسفة على نحو طبيعى . وكان هؤلاء الفلاسقة منهمكين 
في العمل على إنجاز تاليف صعب بين المذهب الحيوى لدى برغسون وا منهج الظاهرياتى 
(الفینومینولوجی) لدى هسرل » وقد أثبت هذا الاتجاه تجانسه مع الاستعمال المركب 
مقولات الأحساس والوعى والزمانيةء التى تطغى على نقاد الأدب فى هذه المجموعة . ولم يبق 
اليوم إلا القليل. على السطح فى الأقلء من ذلك التعاون بين الظاهراتية والنقد الأدبى . 
ولقد صارت الفلسفة بشكلها الكلاسيكى الذى كانت الظاهراتية آخر مظهر من 
مظاهرها فى فرنساء بالية الطرازء فحلّت العلوم الاجتماعية . 

لكن ليس من الواضح ى العلوم الاجتماعية قد حل محلها » ومن العسير على 
الناقد الجديد الجديد » المنحوس والنافد الصبر › أن يقرر في ی حقل ینبغی ان 
يقضى وقت قراعته . وقد بدا خلال فترة وجيزة » وقى إثر أطروحات لوسيان غولد مان 
عن علم اجتماع «الجانسينيه» فی القرن السايع عشر » وكان علم الاجتماع كان فی 
الصدارة » وكان اسم لوكاتش يذكر فى الحلقات الفكرية الفرنسية SS‏ 
الرهبة التى كانت تحيط شخصيتى كيركجارد وهيغل قبل ذلك بسنوات قليلة . ثم ظهر 
كتاب «مدارات حزينة» ل «ليقى شتراوس» » فأخرجت الأنثروبولوجيا ّح الاجتماع › 
من ساحة الاهتمام الرئيسى عند الناقد الأدبى » ولم يكد Sea‏ 
الصعبة فى الذاتية القبلية ‏ حتى أطبق علم اللغة على الأفق برطانة تقنية مذهلة . 
وبتأثیر خفی نوعاً ما من «جاك لاكان» » عاد التحليل النفسى وأعطى دفعاً لميلاد آخر 
لفرويديه جديدة يبدو آنها طابت لاهتمامات كثير من النقاد . 

ربما كان قد فات أوان هذا الاتساع المفاجىء فى الدراسات الأدبية خارج 
إقليمهاء وتأخر امتدادها إلى مجال العلوم الإنسانية . وما يدعى «البنيوية» الآن فى 
فرنسا » على المستوى الظاهرى » ليس سوى محاولة لصياغة منهجية عامة لعلوم 
الإنسان » ويالطبع تؤدى الدراسات الأدبية والنقد الأدبى ا معيناً فى هذا البحث » 
ولا جدند أو متارم فی هذا فمحاولات الريط بين الدراسات الأديية والعلوم الاجتماعية 
شیء شائع فی فکر القرن التاسع عشر من هیغل إلى تین ودلتای . ما يبدو متأزماً بين 
مؤشرات خارجية هو الإحساس بالفورية » والتنافس الملهوف الذى تخوضه مختلف 
الحقول لإحراز الصدارة . ۰ 

أية فائدة يمكن أن تعود بها هذه الفتنة الغاليّة ٥أااة‏ على الدراسات الأدبية فى 
أمريكا ؟ كانت السخرية فى موقف مالارميه حين ألقى محاضرته فى أكسفورد تكمن 
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فى قلة وعى مستمعيه من الإنجليز بالحالة الطارئة التي ادعى أنها أقلقته . ولم ينتظر 
العروضى الإنجليزى بعض الأجانب السيئى الصيت للبدء بالعبث بالشعر » ولم يكن 
الشعر الحر والشعر المرسل بالامر الجديد فی بلاد شکسبیر وملتون › إذ کان 
الأدياء الإنجليز ينظرون إلى البحر الاسكندرى كأساس يدعم عمود المىشتح السبنسرى 
stra‏ ianامensمS‏ » أكثر مما هو طريقة حياة » وريما واجهوا صعوية فى فقهم 
بلاغة الأزمة التى كان يستعملها مالارميه » بمسحة ساخرة لن تفوت على آهل باريس , 
ولكنها أيضاً حيرت جمهوره الأجنبى (فى أوكسفورد) . وكذلك فإن الحديث عن أزمة 
القد في أمريكا » من المحتمل أن تبدو لحناً نشازاً أيضاً لأن النقد الأمريكي أكثر 
أنتقائة وأقل تعرضاً للأندىولوجا من نظيره الأوروپى . فاته منفتح جدا على المؤثرات 
الخارجىة » ولكنه أقل حماسا فى تجريبها بالشدة المتأزمة نفسها . وإننا لتواجه بعض 
الصعوية . فى التناول الجدى للعنف الجدالى الذى نوقشت به القضايا المنهجية فى 
باريس . ونستطيع أن نستشهد بخيرة المؤرخين للاشارة إلى أن ما كان يعد أزمة فى 
الماضى » غالباً ما يظهر فى النهاية أنه لم يكن سوى موجة صغيرة › وإن كل تغير يتم 
تی کاو ی ا ی و ا ا پا پچ کو 
المنظور الزمانى . 

هذا النوع من الحس البراغماتى السليم مثار إعجاب » حتى يصل إلى النقطة 
التى يغرى بها العقل بالرضا عن ذاته ويدفعه أخيراً إلى السبات . ويمكن الكشف 
دائماً وی چم مستويات التجربة » أن ما يجربه ناس آخرون بوصفه أزمة › ريما لا 
يكون حتى تغيراً » وتعتمد مثل هذه الملاحظات فى الطبيعة » بل إن كلمتى تغير وحركة. 
من حيث إطلاقهما على العملية التاريخية ليستا سوى استعارة » لا تخلى من المعتى . 
ولكنها بدون معادل موضوعى يمكن أن يشار إليه بوضوح فى الواقع التجريبى 
الخارجى » على نحو ما نتحدث عن التغير فى الطقس » أو التغير فى الحياة العضوبة » 
لا يوجد دايل أى إحضاء للأعراشن يستطيع أن يثبت أن الفوران الى يحيط بالنقد 
الأدبى الحاضر هو فى حقيقته أزمة » تعيد تشكيل الوعى النقدى » نحو الأافضل 
أو الأسواً > لجیل ما . ويرغم ذلك يبقى هؤلاء الناس OT‏ كأزمة وبستعملون 
باستمرار لغة الأزمة فى وصف ما يجرى » ولابد لنا من وضع هذا بالاعتبار عند تأمل 
مأزق الآخرين كخطوة أولى قبل أن نعود إلى أنفسنا . 
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مرة آخرى بمكن أن بعطتا نص محاضرة مالارمیه فی أوکسفورد الوق 

بنص نثری اخر له E E DE‏ 
«أزمة الشعر» ايحا ندا > ومن ن الواضسح أن مالارميه يتحدث في هذين النصمين عن 
رن اش جيم من في الفالب) أتباعهء انین یخصّص منهم بالاسهاء : هری دی رینیه 
موریاس › قییلل - غرافان - غوستاف كان » شارل موريس › إميل فيراأرين › 
دو جاردان » البرت موكيل › وآخرين . 

الحر التى يسميها «متعددة ابناء» يمثل أزمة کبرى . > وهذه هی العاصفة اللحمبة 
المتأخر وواضح اکل مقر أرب فرفسي أن مالرميه يالغ في أهمبة ما يٹ حول 
عيون مؤرخى المستقبل أيضا فلا یکاد أحد يتذكر الشعراء الدين ذكرهم اليوم . 
وبالتاکید فإنهم لا یحظون بالدیع على التجديد الانفجارى الذى يبدو أن مالارميه يعزوه 
۴ ا a e‏ 
هنری دې رین e‏ خفق فی ذکر رامبو , وبعبارة وجيزة » يبدو أن مالارمي 
لكلمة «أزمة» من الدعابة أكثر مما د ا 


وبرغم ذلك فإن النص لا يستلزم قراءة فاحصة جداً للكشف عن أن مالارميه يعي 
تماما » فى حقيقة الأمر » الابتذل النسبى فيما يأخذه أتباعه مأخذ الجد . فهو 
يستعملهم ذريعة للحديث عن شىء ما يشغله أكثر منهم . > وهو تحدیداً » تجاربه مع 
اللغة الشعرية . ويأتى ما يشير إليه حين يصف الوضع الحالى للشعر » إذا ما ترجمناه 
ارجم خرة: ودارا تسوبته نملء فراغات النص التنحوبة > على النحو الآتى : «أقد 

نقت الهواء عاصفة » ويستحق الجيل الجديد الفخر لقيامه بذلك ... فقد تقفحص فعل 
الكتابة ذاته إلى حد التأمل فى أصله › أو على أية حال » الى حد بعيد يما يكفى 
للوصول إلى النقطة التى يتساعل فيها هل كل من الضرورى لهذا الفعل أن يحدث» . 
وليس بالأمر المهم ا الجيل «الجديد» الذى يشير إليه مالارميه > يعنی أتباعه 
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الشباب » أم معاصريه من أمثال شيرلين » أو فيير » أو حتى رامبو ضمناً » ونحن نعرف 
بقن » أن شيئاً ما متأزماً كان يحدث فى تلك اللحظة » جاعلا فى الممارسات 
والافتراضات إشكالية مسلماً بوجودها ٠,‏ 

لقد فقدنا إلى حد كبير » الاهتمام بالحدث الفعلى الذى يصفه مالارميه بأنه أزمة. 
لكننا لم نفقد أبداً الاهتمام بنص يتظاهر بتشخيص أزمة » فى حين أنه فى حقيقته 
الأزمة التى يشير إليها . لأنه هنا > كما فى جميع أعمال مالارمىه النثرية والشعرية 
لمتأخرة » يتأمل فعل الكتابة حقاً فى أصله » ويفتتح دائرةٌ من الأسئلة التى لم يسمح 
ای من شیامه بتتاسيها .سط أن نکد عن آزمة حن يجبت :اتقسال» :يفل 
التأمل الذاتى » بين ما هو منسجم » فى الأدب » مع مقصده الأصلى » ويين ما يتناقض 
مع 5اه اتسر ضور ناا ء وین کم يسین سوال يدد التق الاسر کا بای : 
هل يلتزم النقد بتمعن ذاته » إلى حد التأمل بأصله ؟ هل يسال عن ضرورة أن يحدث 
قعل الذقف ؟ 

r‏ التمعن يحدد فى الواقع فعل 
النقد نفسه . إن الفعل النقدى » حتى في شكله الأكثر سذاجة » أى التقييم . EY‏ 
اک ہیی اف تی را ر مووا تا تا را چ ی 
فإننا فى الحقيقة نحتكم إلى درجة معينة من الانسجام مع مقصد أصلى نسميه فنياً . 
ونحن نلمح إلى أن الفن الردىء ليس فناً على الإطلاق . أما القن الجيد » فإنه على 
العكس من ذلك » يقترب من فكرتنا المسبقة والضمنية لما ينبغى أن يكون عليه الفن . 
لهذا السبب ترتبط فكرتا الأزمة والنقد ارتباطاً حميماً إلى درجة أن المرء يستطيع أن 
يزعم أن كل نقد حقيقى يحدث على شكل آزمة . فالحديث عن أزمة النقد › إذن » 
هی تمضسیل جال آل حد عا وی آالحقي الى ١‏ تكين ق أما :آي عند الاراں 
العازمين على تجنب الأزمة بأى ثمن يمكن أن توجد كل أنواع المناهج الأدبية : 
التاريخية » الفيلولوجيه التفسية ... ألخ » لكنى لا يمكن أن يوجد نقد . لأن هذه الحقب 
أو هؤلاء الآفراد لن يبضعرا فعل الكتابة موضعم السؤال e‏ دمقصده الخاص . 
وهذا ما يقوم به النقد الأورويى ,اليوم :اذك بستدق ان یدعی نقداً أدبياً أصيلا› 
وأرجو أن يتضح أن هذا القول لا ینبغی آن يعد حكماً : E‏ بل مجرد حکم وصفی 
خالص . أما كون النقد الأصيل عائقاً أو دافعاً للدراسات الأدبية ككل » فيبقى سؤالا 
a‏ على أن ثمة أمراً أكيداً > وهو أن الدراسات الأدبية لا تستطيع أن ترفض 
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النظر فى دعوى وجودها . وستكون الحالة شبيهة بحالة المؤرخين الذين رفضوا الإقرار 
بوجود الحروب » لأنها تهدد بتعكير الصفو اللازم للمتابعة المنتظمة فى حقل 
أختصاصهم ۰ 

إن الاتجاه السائد فى النقد الاورويى > سواء أكان يستمد لغته من علم الاجتماع 
أم من التحليل النفسى أم من الأثنولوجيا > أم علم اللغة أم حتى من بعض أشكال 
الفلسفة يمكن إيجازه بسرعة كما يلى : أنه يمثل هجوماً بدافع منهجى على فكرة أن 
الوعى الأدبى أو الشعرى فى كل حالة هو وعى متميز يستطيع استعماله للغة أن 
بقاع اهرب :ال جد ما : من الازدر ايا نا وتياك وإلوف التي اد اة 
التسليم فى الاستعمال اليومى للغة ونحن نعرف أن لغتنا الاجتماعية بكاملها هی نظام 
معقّد من الوسائل البلاغية ا لمصمَّمة للهرب من التعبير المباشر عن الرغبات التي هي 
لا اسم لهاء بكل معنى الكلمةء لا لأنها مخجلة أخلاقياً (فهذا يجعل المشكلة بسيطة جداً) 
ر ا کا ا :رمن کی اد اق اتی کان کار 
تجاھل هذا العرف التتم کان تعرش للعذاب الالیم » ذا کان وآعباً »یادا کان ساذجاً 
فيحكم عليه بالسخرية الشاملة التى تليق بابطال مثل «كانديد» أو جميع الحمقى 
الأخرنن فى القصص والحياة . وتر اة العاصرة الى هذهو الخ الممرة بطرة 
إعادة صياغة المشكلة التي تنشا حين يتطور وعى ما بتأويل وعى آخر » وهذا هو 
النموذج الأساسى الذى لا مغر منه فى العلوم الاجتماعية (إذا كان ثمة شىء كهذا) . 
يبدأ ليقى - شتراوس » على سبيل المثال » من ضرورة حماية الأنشرويولوجيين 
(علماء الأناسة) المشتغلين على دراسة ما يسمى بالمجتمع «البدائى» من الأخطاء التى 
ارتكبها الأنثرويولىجيون الوضعيون السابقون حب أسقطوا على هذا المجثمم 
افتراضات ظلّت تحتّمها احباطات وضعهم الاجتماعى الخاص ومواطن ضعفه » وقبل 
إطلاق آى حكم نافذ عن مجتمع بعيد ما > لايد أن ببلور الشخص الباحث موقفا 
واضحا قدر الإمكان عن مجتمعه نفسه . وسرعان ما سيكتشف أن الطريق الوحيد 
لتحقيق كشف المحجوب عن الذات هذا إنما يتم بالدراسة (المقارنة) لذاته فى أثناء 
اتیماگها رصد آلأخرین :ويا يع قاط اللشویوات الى بطر ديا هذا الوقف 
بالضرورة . فرصد الآخرين ااا راا دائماً وسيلة تدى إلى رصد الذات . 
فالمعرفة الأنشرويولوجية الصحيحة بمعنى الكلمة الأعرافى «الأثنولوجى» ويمعناها 
الكانتى الفلسفى أيضاً) لا تستحق أن تسمى معرفة إلا حين تستمر هذه العملية 
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امتناوية فى التاويل المتيبادل بين ذاتين . وهنا تنشاً تعمقيدات عديدة » لأن الذات 
از اسا ایسد کر اة من الزات رسوا ء یی گل الم يها اازاسد ا 
تل اة فانها برها »ويداد تقسرء أيافا حن مراد اقتراب تاريله من الحققة . 
غیر أن كل تغبير للذات لضي اي تا تالا له فی الذات الراصدة وییدو آن 
هذه العملية المتذيذبة لا نهابة لها . وكلما أزداد التذيذب شدة وضدقا > قل اتضاح من 
يقوم فى الواقع بفعل الرصد » ومن يقع عليه قعل الرصد . ويميل كلا الطرفين إلى 
الانصهار فى ذات وأحدة حين تختفى المسافة الأصلية الفاصلة بينهما » وسوف يتضح 
ثقل هذا التطور مباشرة إذا سمحت لنفسى بالانتقال » للحظة وجيزة » من النموذج 
الانثرويولوجى إلى النموذج التحليلى النفسى أو السياسى . ففى حالة التحليل الأصيل 
النفسى » يعني هذا النموذج الاس ن ایی بو ا وة يدا 
ویالتالی ينشاً السؤال المحير جداً : ا ان بدفع لمن > وعلی الصعبد السياسى » 
دآ هر اقا السزال ارك الما من یجب أن تفل هن : 

ان الحاجة إلى حماية العقل مما قد بصیر دواراً خطيراً ER۱ G۴٤‏ » دوارا للعقل 
المرتهن فى تراجع لا اللانهائى » تتطلب العودة إلى منهجية أكثر عقلانية . وتستمد 
مغالطة التأويل النهائى الفريد وجودها من مسلمة الراصد المتميز الأثير : ويؤدى هذا 
بالمقابل » إلى التذبذب اللانهائى فى حالة الاحتجاب المتبادل بين الذوات lntersubjective‏ . 
وهرياً من هذا المأزق » يمكن للمرء أن يقترح نسبية جذرية تعمل بد من أكثر 
المستويات التجريبية خصوصية والتصاقاً فى السلوك البشرى إلى أعلاها وأكثرها 
عمومبة فلم تعد هناك منطلقات يمكن أن تعد متميزة أو أثيرة على نحو قبلى . وما من 
Eel‏ لبن أخرى > وما من مسلمة للتراتب الأتطولوجى 
(الوجودى) يمكن أن تكون مبداً اا کا کے یا ا ی 
تخلف الآلهة الإنسان والعالم A lL. J ke E‏ 
ولذاك تسمى أساطير . ولكن لا وجود لبنية لها اكتفاء ذاتى يحول بينها وبين الانصباب 
فى الأساطير المجاورة » أو حتى لها هوية ذاتية قوية تكفى لمثولها بذاتها دون فعل 
تأویل اعتباطی يندا :اتيد الوحة القسسا اشا طن التظيا اا على جود 
وجهة نظر متميزة ينكر بمقتضاها المنهج وجود أية حالة أصيلة متميزة يقول ليقی - 
شتراوس فی «النییء والمطبوخ» : «على خلاف التآمل الفلسفى الذى یدعی العودة الى 
الأصل » تهتم الفعاليات التأملية التى تنطوى عليها الدراسة البنيوية للأساطير 
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بالأشعة الضوبية التى تصدر عن نقطة «بؤرية افتراضية» ويستهدف هذا المنهج منع 
هذه البؤرة الافتراضبة ... من أن تكون مصدرا «واقعبا للضوء» . ريما تكون المقايسة 
باليصريات مضللة ای ی ا الوجودية التى تحتلها 
التق ابرا :وتزواد مسال تفقيدا حح تشخ أخخقاء الات بوضقها الذات 
المكونة . 

لقد هيات هذه الملاحظات للانتقال من الأنثرويولوجيا الى حقل اللغة » ويالتالى › 
لے الآی ,کے قمل الیل الاڈ ی یر ایی الٹراتی جرا تمارش آیہاسی اسا 
رامد من ااطابق هاما مح لشم آلآى يرضصده .ريوجد هذا التوارشن تقسة في 
ا ایا :قى آستطل جل الب الفا تاا مما خی التي 6 ۽ 
وقى جعل الإشارة الفعلية تتطابق مع ما تير اليه :ران من الخجائس ال ال 
ا قا کی اء توء اداع با :ا کے القفی ی ااا 
وراء ابتسامة . وأن اللعنة التى تيز اللغة كلها » أنها ما أن تدخل فيها علاقة يتبادلها 
الأشخاص ٠‏ حتى تضطر إلى التصرف بهذه الطريقة » ولا تستطيع أبسط الرغبات أن 
تعبر عن نفسها دون أن تختفي وراء ستارة اللغة التي تكون عالما معقداً من العلاقات 
الذاتية المتبادلة التى تخلو كلها ضمنا من الأصالة والموثوقية . وفى لغة الاتصال 
اليومية لايوجد موقع امتياز قبلى للإشارة على المعنى » أو للمعنى على الإشارة > 
بل إن على فعل التأويل دائماً أن يقيم هذه العلاقة بالنسبة إلى حالة معينة بين يديه . 

إن مهمة اللغة اليومية مهمة «سيزيفية» » مهمة بلا نهاية ولا تطور » لأن الآخر حر 
دائما فى جعل ما يريده مختلفا عما بقول أنه يريده › وهكذا تشترك منهجية 
الأنثروبولوجيا البنيوية ومنهجية الألسنية ما بعد سوسير بمشكلة التعارض القائم فى 
داخل العلاقة المتبادلة بين الذوات » ومنما كان على شتراوس » لكى يحمى عقلانية 
علمه » أن يصل إلى نتيجة مفادها وجود أسطورة بلا مؤلف » فإن على علم اللغة أن 
يتصور وجود لغة شارحة E A-A N GUAGE‏ بلا متکلم › لکی یبقی عقلانياً . 

من المفترض أن الأدب شكل من أشكال اللغة » ويبستطيع المرء أن يزعم أن جميع 
أشكال القن الأخرى » بما فى ذلك الموسيقى » هى فى الحقيقة لغات أدبية أولية . 
وهذه » فى حقيقة الأمر » كانت أطروحة مالارميه فى محاضرته فى أكسفورد › مثلما 
هى أطروحة ليقى- شتراوس حين يذكر أن لغة الموسيقى » من حيث هى لغة بلا متكلمء 
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تكاد تكون اللغة - الواصفة (أو الشارحة) التي يحلم بها علماء اللغة » وإذا كان على 
الموقف الجذرى الذى اقترحه ليقى - شتراوس أن يظل قائماً ‏ وإذ لم يكن لسؤال 
البنية أن يطرح !لا من وجهة نظر لا تتمتع ذاتها بى امتياز › وإذن لصار من الملزم 
القول بان الأدب لا يشكل استثناءاً » أى أن لغته لا تحظى بأى امتياز › من حيث 
الخد رالصدق ‏ جلى كال اترما الد . ومنظا اقم حرا تاد التي البف رخ 
اا > فلکی يتخلصوا من الذات المكونة » يجب أن i‏ إن التعارض بين الإشارة 
والمعنى (أى بين الدال والمدلول) يطغى فى الأدب على نحو ما يطغى فى اللغة اليومية . 

وهذا بالضبط ما كان يقوم به بعض النقاد المعاصرين بوعى إجمالا . فالنقد 
التاق :فى قرسا ءالراهاد الس , رة من جك بيسة ها لهاب اتاد 
ل ای اا وات امتا :وکن الک ر ےا اا ایشاع ان پەقی انات 
اک8 اا ااا ینمی تیر ی رکا .م د کی اترا :کیا 
ناا ای ات .و با ی دا سی دوا ای اوا کے 
اعجاب وافتتان بصورة زائفة تحاكى الصفات المنسوية للأصالة » فى حين أنها فى 
واقع الأمر ليست سوی قناع أجوف يحاول آن یغطی به وعی مهزوم محبط على سلبيته 
فا 

وريما بتوفر أخص مثال على هذه الستراتيجيا فى استفادة النقاد البنيويين من 
ھا و ای E O 2 2 RI o a‏ 
التاريخى الذى يعملون فى داخله » والذى لا يُذكر صراحة دائماً . إن مغالطة الاعتقاد 
باحتمال المطابقة بين الإشارة وا معنى > فى لغة الشعر » أو فى الأقل » إمكان ربطهما 
ببعض فی توازن حر ومنسجم نسميه الجمال » > ليست سوى خديعة رومأنسية . قوحدة 
المظهر (الإشارة) والفكرة (المعنى) - إذا استعملنا الجهاز الاصطلاحي الذى نجده عند 
منظری الرومانسية حبن يتحدئثون عن المظهر S٥1١‏ والفكرة معلا - انما هی 
أسطورة رومانسية تجسدت فى الأطوار المتواترة ل «الروح الجميلة» . فالروح الجميلة 
ShÊne See‏ » وهی موضوعة سائدة ذات صل تقوی فی أدب القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشر تعمل » فى الحقيقة » بوصفها مجازاً لغوياً من نوع متميز » ومظهرها 
الخارجى يستمد جماله من وهج داخلى (أو نارمقدسة 830۲6 ا٠۴)‏ تضبط فى النهاية 
ايقاغة إلى سد إتها ء بدلا من أن تقفية من ااأطان ء اى ليه موازتا سحيطا بن 
الق فاقيا رميق .ونا تم الق ار اقسا إن کس ب ق ترق : 
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ويجسد الخيال الرومانسى هذا المجاز أحياناً بصورة شخص » أو أُنثى أو ذكر » أو 
خنثى » ويوحى بوجوده ذاتاً تجريبية فعلية : ويفكر المرء على سبيل المثال » ب «جولى» 
لروسو » و «ديوتيما» لهولدرلين › أو بالروح الجميلة التى تظهر فى «ظاهراتيات الروح» 
لهیغل › وفی «فلهلم مایستر» لغونه . 

عند هذ النقطة يستبد بالناقد الذى يكشف الحجب من فولتير وصولا الى الوقت 
الحاضر » إغراء لا يقاوم بأن يُظهر أن هذا الشخص » هذه الذات الفعلية تصير 
موضع سخرية حين تزرع فى التربة الوقائعية فى عالمنا الساقط » ويمكن رؤبة الروح 
الجميلة طالعة من الخيالات التي يسمو بها الكاتب بعيوبه ونقائصه » إذ تكفي إزالة 
الوحدة » مؤقتاً » نحن العالم الخيالى الذى توجد فيه لجعله يبدو أكثر سخفاً من 
«كانديد» . ولقد كان بعض المؤلفين » الذين يكتبون فى صحو الأسطورة الرومانسية » 
على وعى كبير بهذاء ونستطيع أن نرى بعض التطورات فى وأقعية القرن التاسع عشرء 
فالمعالجة الساخرة للمجاز «الروسوى» عند ستتندال» أو للمجاز الدونكيشوتى عند فلوبيرء 
أو المجاز «الشعرى» عند بروست ت ؟ بمکن تاوپلها على أنها جد ری الحماپ هي 
المثالية الرومانسية . ويؤدى بنا هذا إلى مخطط تاريخى تمدّل فيه الرومانسية › إذ صي 
القول » أقصر نقطة خديعة في ماضينا القريب ‏ بينما يمل القرنان التاسع عشر 
والعشرون انبثاقاً تدريجياً من هذا الضلال » الذى يبلغ ذروته فى اختراق العقدين 
الأخيرين الذى يدشن شكلاً جديداً من البصيرة والوضوح هو علاج الخلاص من عذاب 
مرض الرومانسية . ويتصفية ما يبدو خاماً جداً فى هذا المخطط التاريخى › يغير 
بعض النقاد المحدثين مجرى هذه الحركة في داخل وعى كاتب واحد ETRE‏ 
يمكن فهم تطور روائى ما » فهماً أفضل » بوصفه عملية متتابعة من الاحتجاب والكشف 
الجزئى عن الاحتجاب ولا تجرى هذه العملية في اتجاه واحد بالضرورة من الخديعة 
الى البصيرة » بل بمكن أن يكون هناك لعب معفد من الانتكاسات والابلالات المؤقتة . 
مع ذلك تعتنق الحركة الأساسية للعقل الأدبى نمط شعور كاشف للحجب » وبالتالى 

يصير الأدب غاية ذاته » ويصل إلى أصالته » حبن يكتشف أن المنزلة الرفيعة التى 

ا للغته لم تكن سوى اسطورة . وإذن تتلازم وظيفة الناقد » على نحو طبيعي » مع 
سار ات ب ر ی > كلا أو جزْءاً » فى ذهن الكاتب . 


والتالى » الى اأحداث أزمة PIES PRR AT‏ 
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أما المقصود من ملاحظاتى فان تشير الى بعض الأسباب التى تدعونا إلى تأمل مفهوم 
الأدب (أو النقد الأدبى) بصفته كشفاً لحجاب أخطر الأساطير على الإطلاق » فى 
الوقت الى يوحى فية أنه يلزمنا » كما يقول مالارميه » بفحص فمل الكتابة إلى حد 
الوصول الى الأصل "Jusqu’en Porigine”‏ . 

ولأسباب إقتصادية » ستكون نقطة انطلاقى منحرفة قليلا لأن الطريق الملتوى فى 

لغة الجدل » غالباً ما يكون أقصر من الطريق المستقيم » ولابد أن نسأال أنفسنا فيما 
إذا لم تكن هناك بنية معرفية متكررة تتسم بها الأحكام التى تطلق فى ظل مزاج الأزمة 
ويلاغتها . ولنأخذ مثالاً على ذلك من الفلسفة . ففی ما بین ۷ آیار و ٠۰‏ یار ۹۳۰٠م‏ , 
ألقى ادموند هرسرل مؤسس الفينومينولوجيا (الظاهراتية) فى قينا محاضرتين 
بعنوان «الفلسفة وأزمة العلوم الإنسانية الأوربية» » ثم غير العنوان فيما بعد إلى «أزمة 
العلوم الإنسانية والفلسفة» » لكى يؤكد على أولوية مفهوم الأزمة . والمحاضرتان هما 
المادة الأولية لما صار فيما بعد أهم عمل من أعمال هو سرل » وهو الكتاب الموسوم 
ب «آزمة العلوم الأورويية والظاهراتية المتعالية» » وهو يشكل الآن المجلد السادس 
من أعماله الكاملة التى حررها وليم بيمل . وفى هذه العناوين المتعددة بقيت كلمتان 
بلا تغيير هما كلمتا «أزمة» و «أوربية» . ومن تفاعل هذين المفهومين تنكشف البنية 
المعرفية لمفهوم الأزمة انكشافاً تاماً . 

اذا قرا المرء هذا النص بوعى فات أوانه نتيجة أكثر من ثلاثين سنة من التاريخ 

المضطرب » أذهله بكونه نبوئيا TREY‏ 9 . فكثير مما هو مذكور فيه وثيق الصلة 
بما هو معاصر لنا اليوم . ولم تكن مجرد نزوة لغوية أن تظهر الكمة المفتاح » أعنى 
كشف الاحتجاب » التى أريدلها أن تقوم بمهمة كبرى » فى هذا النص » برغم كون 
الساق الذى تستعمل فيه الكمة > وهی تصف ما بحدث للانسا ن النظرى المتفوق حن 
بلاحظ الإنسان الطبيعى المتدنى > يوحى بالکشر حدا . وهناك ملاحظة حديدة ة جدا فی 
وصف هرسرل للفلسفة بأنها عملية بمكن من خلالها أن تصير الافتراضات الساذجة 
فى متناول الوعى عن طريق فعل فهم نقدى الذات . ويفهم هوسرل الفلسفة فى الأساس 
علی آنھا تأویل ذاتیى تمحو فيه ما يسمه ڊ »ilحşaجlب «Selbstverhulltheit‏ « ی 
ميل الذات إلى إخفاء الضوء الذى تلقيه على ذاتها وح شا ارقا القلقة من 
لموقف التأملى باستمرار الذى يمكن أن يتخذ من الفلسفة نفسها فوخوغا ل وهو 
دصف الفلسفة يكونها مقدمة ة لنوع جديد من الممارسةء ويأنها «نقد شمولی للحباة كلهاء 
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ولأهداف الحياة كلها » وللأنظمة والإنجازات الثقافية التى خلقها الإنسان» . ويالتالى 
«فهى نقد للانسان نفسه » وللقيم التى تغمره شعورياً أو لاشعورياً» . 

ريما أغرى هذا الإحتكا م المقنع للاحتراس النقدي الذاتي مستمعى هو سرل 
د لسرت بات کا ايسا اير اأمن قارا نقده الفلسقى على نص › 
ولاسيما فى الفقرات المتعددة التى تصير فبها الفلسفة مصدر تفوق تاريخى للانسان 
الاورویى اوو يتكلم مراراً عن الثقافات غير الأوربية بصفتها «بدائية» دسبق 
العلم » وتسيق الفلسفة » وتهيمن عليها الأسطورة »› وغير قادرة بطبيعتها على وضع 
مسافة فاصلة لا يقوم للتأمل الفلسفى أساس من دونها . وهذه » برغم كونها فلسفة 
من حيث التعريف » باعتبارها تأملاً غير محدد بالذات » تؤدى بالضرورة إلى شمولية 
تجد معادلها العينى » الجغرافى فى تكوين جماعات تتجاوز الطبيعة » كالجماعة 
الت تدعوها وء علا ء لاا يجب أن مقف هذا الانتداد الجقرآقى :رة واحدة 
الى الد + هند حدود لخي الاللسى وقفقازا . لإ تقول ورل حن قك يتا : 
وما من أحد يمكن أن يكون عرضة لنقد ليقي شتراوس للأنثروبولوجي المحتجب مثل 
هوسرل حين يحذرنا » بأنبل النيات » بأننا يجب ألا تفترض احتمالا مأخوذا من 
المواقف الأوروبية على ثقفات غير أوروبية . ولم يتم وضع وجهة النظر الأثيرة عن 
الشعور الأوروبى ما بعد الهيلينى موضع السؤال أبداً ولم يضطلع بمهمة الفحص 
المحدد الحاسم » الذى يعتمد عليه حق هوسرل نفسه فى أن يسمي نفسه فيلسوفاً 
كما يقول . ويصفته أوربيا > يبدو آن هوسرل يتهرب من النقد الذاتى الضرورى › 
الذى هو سابق لكل حقيقة فلسفية عن الذات » وإنه ليقترف الخطا نفسه الذى لم يقترفه 
روس حين تجنب بحذر إعطاء مفهوم الان اتابیس التي هى اساس لأر باجا 
عنده » أية مرتية تجريبية مهما كانت . ودعوى فل التفوق الاورويى # تكار 
تحتا ج اليوم إلى نقد > اذ مادمتا د دی اراد ا متفوقة > فیکفی أن 
نشير إلى الشفقة التى تنطوى عليها هذه الدعوى فى الوقت الذى توشك فيه أورويا على 
أن تدمر نفسها كمركز باسم الدعوى غير المضمونة فى أن تكون مركزاً . 

لكن المسالة تتجاوزر الموقف الشخصى . فحين يتحدث نص هوسرل فيما كان في 
الحقيقة أزمة شخصية وسياسية طارئة » عما هو شكل أكثر عمومية من الأزمة › 
يكشف هذا النص بوضوح ساطم بنية الأحكام . التى تحددها الأزمة . وهو يؤسس 
حقيقة مهمة » وهى أن المعرفة الفلسفية لا تتحقق إل إذا التفتت إلى ذاتها . 
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لكنها سرعان ما تواصل القيام بالنقيض فى هذا النص نفسه . إن بلاغة نة الأزمة تذكر 
حقيقتها الخاصة بصيغة خطاً . فهى عمياء تماماً عن رؤية النور الذى تطلقه . ويمكن 
القول إن الشىء نفسه يصح على «أزمة الشعر» » عند مالارميه » الذى كان نقطة انطلاق 
لنا فى البداية » وإن يكن إيضاح الاحتجاب الذاتى عند إنسان ساخر مثل مالارميه 
أكثر تعقيداً بكثير من إيضاحه لدى إنسان نزيه على نحو مذهل مثل هوسرل . 

إن سؤالنا ‏ فى الحقيقة » لهو الآتى : كيف يصح هذا النمط من الاحتجاب الذاتى 
الذى يصاحب تجرية الأزمة على النقد الأدبى ؟ كان هوسرل يوضح الضرورة الفلسفية 
ا یی ل ت کے و ا 2ا 
عن هذه الضرورة » وظل يتعرف بأكثر الطرق خلواً من الفلسفة فى اللحظة نفسها 
التى فهم فيها أولوية ما هو فلسفى على المعرفة التجريبية . لقد كان يذكر المكانة الأثيرة 
التى تبوأتها الفلسفة بصفتها لغة أصيلة » ولكنه ينسحب فى الحال من متطلبات هذه 
الال حن تسه ھی جیا . وطی تحرو مش ايه . کان تقاد الأدب من كاشفى 
Seo E. e ONO OE N O al‏ 
من النتائج التى تترتب على انقطاعهم عن المصدر الذى يستقون منه بصيرتهم . 

ما بالنسبة إلى القضية المتعلقة باللغة » أى عدم الاتفاق بين الإشارة والمعنى , 
فهى بالضبط ما يؤخذ مأخذ التسليم فى نوع اللغة التى ندعوها أدبية . فالأدب » خلافاً 
للغة البوميةء نبد فى الطرف اليعيد من هذه المعرفة » أى أنه الشكل الوحيد من أشكال 
ا ات ا ار اقفر ,ها ر ها د ا ارو ي 
نحو مضلل تواق إلى توكيد العكس . ومع ذلك تنبثق الحقيقة فى المعرفة القبلية التي 
نملكها عن الطبيعة الصادقة للأدب حين ذشير اله بصفته خبالا ۸٥ا٥۴‏ . لقد وصفت 
جميع الآداب نفسها » بما فى ذلك أدب اليونان ألقديمة › بكونها موجودة بصيغة خيال. 
ففى الإلياذة » حين نواجه هيلين أول مرة » يكون وكأن شعار الراوى أن ينسج الحرب 
الفعلية فى نسيج موضوع خيالى . ويصور جمالها » قبلياً > جمال جميع المرويات 
کوحدات تشیر إلى طبیعتها الخيالية . إن الأثر المرآوى الذى يتأمل ذاته » والذى يؤكد 

يه السن الا ء مسب رةد تقس : تالت جن آلرافم ااتجرييى :وافت اة : 
من حيث هو إشارة » عن المعنى الذى يعتمد فى وجوده على الفعالية الكونة لإشارة . 
فی ایی الس نے فی ودر یں اکا اتی ارک ایی نے اکا 
فى أن القراء يقللون من قيمة الخيال حين يخلطونه بالواقع الذى انقصل عنه انفصال بائناً . 
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لقد جعل روسو «جولی» تكتب : «إن عالم الأوهام هو وحده الجدير بأن يقيم فيه 
الإنسان » وكذلك تكون عدمية البشرية حيث ايكون جميلا خارج الكينونة الموىجودة 
بذاتها » إلا ما ليس له وجود» . 

(هيلويزه الجديدة » طبعة بلياد الثانية ٠‏ ص 1۹۳) . 


وإن المرء ليسىء فهم هذا التوكيد لأسبقية القصص على الواقع » والخيال على 
الإدراك » تماما إذا ما اعتبره تعبيراً تعويضياً عن قصور أو إحساس ناقص بالواقع . 
يفو مما يتسب إلى شخصياة قصصياة خبالبا تمرف کل ما يجب أن يعرف عن السعادة 
الإنساتة رتوشك أن اجه الوت برياطة جاشن سقراط + وض اقجاوز قكرة المتين 
أو الرغبة » مادامت تجد الرغبة نموذجاً أساسياً للوجود الذى يتخلى عن احتمال 
الإشباع وی گان اشر تحدة روسو باق ا م ابی جن العدم القصصى 
mes chimêères)‏ 6" ۵6ا) : «لو انقلبت جميع أحلامى إلى واقع › لبقيت أشعر 
بعدم الرضا » ولوددت أن ظل أحلم » وأتخيل » وأرغب فأثا أحد فی داخلی فراغا 
لاتسيرك :ولا بدلا شي . حفن القاس الى قرع آن من تجار ل سيل ال 
أدراكه :ولكن ل ماص من الانجذاب ألية» . 

يمكن أن نسمى هذه النصوص نصوصا رومانسية » ولقد اخترتها عامداً من 
حقدةه وأحدة ولکاتں بعده الكشرون من أكثر الكتاب انخداعاً . غير أن المرء بتردد 
فى استخدام مصطلحات مثل الحنين أو الرغبة › لأن كل حنين وكل رغبة هى رغبة 
MN. Uap IE SO Ea‏ 
بے خی درا :رکال 0 ایی سے 58 1۲ بای راید ا ی 
جن روسو ن ال من قوست زارا زارا ,وده اة الائ هی جا سن 
أدباً . وعلى نفس النحو الذى تنش فيه الغنائية الشعرية فى لحظات الهدوء » وفى غياب 
الانفعالات الفعلية » ثم تستمر فى ابتكار انفعالات خيالية لخلق الوهم بالاستذكار , 
يبر انسل القيالى موضرمات خالا خان الرهم براقع الأغرين . غير أن الخيال 
ا ورد ا خيالاً . وهو ليس كشفاً للمحجوب » بل إِنه 
مكشوف الحجب منذ البدء . وحين يظن نقاد الأدب المحدثون أنهم يكشفون حجب 
الأدب » فإنه فى الحقيقة يكشف الحجب عنهم . لكن مادام هذا يحدث بصورة آزمة 
بالضرورة » فإنهم يتعامون عما يجرى فيهم . وفى اللحظة التي يدعون فيها الخلاص 
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من الأدب يكون الأدب قد حل فى كل مكان : فما يسمونه الأنثرويولوجيا » وعلم اللغة » 
والتحليل النفسىء» ليس سوى الأدب وهو يعاود الظهور » مثل رأس الهيدرا » فى المكان 
کے یا قب ,نوک اال الات ی اال دا ت ا ا و 
«عدمية الأشياء الإنسانية» . ولكى لايرى المرء الإخفاق كامناً فى طبيعة الأشياء ‏ فإنه 
يفضتل أن يضعه فى الذات «الرومانسية» الفردية » وهكذا يتراجع إلى ماوراء مخطط 

تاریخی › > مهما کان ملحمياً ورؤيوياً » فإنه مطمئن ومريح . 

لقد كان على شتراوس أن يتخلى عن فكرة الذات ليصون العقل . والذات » كما 

يقول هى بؤرة افتراضية وضعها العلماء لإضفاء التماسك على سلوك الموجودات . 
وتنجه الاستعارة فى حكمه فى أن القعاليات التأملية |لليتيوسين] د تهتم بالنور الذى 
يصدر عن نقطة افتراضية ...» عن القوانين الأولية فى الانكسار البصرى . والصورة 
أكثر جذباً للأنظار » مادامت تتلاعب بالخلط بين المواضيع التى يتخيلها عالم الطبيعيات 
والموجودات الخبالية التى ترد فى اللغة الأدبية . فالبؤرة الافتراضية بنية موضوعية 
زائفة تفترض اضفى تكاملاً عقلياً على عملية موجودة بمعزل عن الذات فالذات لا 
تضيف شيئًاً » بخطوط التنقيط فى البناء الهندسى » إلا ما لا يكلف العقل الطبيعى 
نفسه عناء إيضاحه » أى أن الدور الذى تقوم به سلبی وغیر إشكالي .قاو 
الاقتراضية » هى مجرد عدم » ولا يهمنا عدمها الا قليلا جدا > مادام فعل العقل 
الصرف يكفي لكي يضفي عليها هيئة وجود يترك الترتيب العقلي بلا مساس . 
ولا يصح الشىء نفسه على المصدر الخيالى للقصص والخيال . فهنا تكون النقس 
Sh sS i BUNS UN ECS SÎ‏ 
للفراغ » يؤكد ذاته عدماً محضا > وهو عدمنا الذى تلوك ذكره ذات تنوب عن عد 
استقرارها . إن وأد ليفى شتراوس للذات مشروع تماما كمحاولة لحمأية المنزلة العلمية 
التي تبوأتها الإثنولوجيا » ويؤدى » للسبب نفسه » مباشرة إلى السؤال الأكبر عن 
iat: alin NSS a. a aa‏ 
الأنثرويولوجيا الفلسفية دون النظر فى الأدب مصدرا أوليا للمعرفة . 
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الشكل والقصد 
فی 
النقد الأمريكى الجديد 


فا ما لايزيد على عشر سنين كان على المقارنة يبن النقد الأمریكى والأورويى 
فی الأرجح أن تركز على الاختلافات بين المقارنة الأسلويية والتاريخية فى ألأدب . 
وفی تقييم ما تابر النقد الأمريكى على الحصول عليه فى الاتصال الحميم بأورويا 
يود لو ألح على التوازن المتحقق فى بعض أفضل الأعمال الأوربية بين المعرفة 
التاريخية »› والإحساس الأصيل بالشكل الأدبی > ولأسباب > هی نفسها جزء فی 
التاريخ » لم بتحقق هذا التاليف !لا نادراً فی مركا . فالتاريخ العقلى الذى أصه 
«لفجوی» والذى کان بالأمکان ضمه الى الا خاش الأورویى بالتاريخ مع الضن 
الامریكی بالشکل کان الاستتناء ولیس القاعدة . والتاثر الساكد ألنقد الجديد > لم يكن 
قادرا ی تجاو: اللاتاريخدة التي وجهت بدأیاته ویالتاکد كان هذا العحرْ ا من 
الأسباب التى حالت دون ان د يسهم إسهاماً كرا برغم أصالته المنهجية المرموقة وصفائه . 


يمكن للمرء أن بقكر بالطرق العديدة التى أسهم فيها الاتصال الحميم بالمناهج 
الأوروبية فى توسيع المقارنة النقدية الجديدة . ولم تكن الفرص غير مواتية لمثل هذه 
الاتصالات ولقد قضى بعض آهم ممنلى المؤرخين الأوربيين » ويعض أفضل ممارسى 
الأسلويية فى المعاصرين كثيرا من أوقاتهم فى أمريكا يكن أن تفكر ف «أرىك 
اوربا څ» «لسوسیتزر» > «چور چ دوڵىه» ‘ ا وال > «رومان ¿ جاكوبسن» 
وکثیرین آخرین . وکون LOS a ese a a‏ 
الصعب كبح العوائق ق التى تبقى مختلف الأقسام > فی جامعاتنا > منقصلا بعضها عن 
یعض . وریما کانت ایا ا ا الل ام اي . ومهما 
كانت الحالة > حتى حين يكون النقد الجديد قد بلغ ذراه › فقد بقى حبيس حدوده . 
وکان تاعا له ذلك دون أن يكون عرضة للتحدى على نحو جاد . 

كان يمكن لهذا التحدى أن ياتى من مختلف المصادر » دون أن يضطر حقاً إلى 
إزعاج النماذج التقليدية فى الدراسات الأدبية . أما اليوم » فقد فات أوان إحداث هذا 
النوع من المواجهة . قد يأسف المرء على ذلك » غير أن تحليل الأسباب التى حالت دون 
هذه المواجهة مسالة أكاديمية خالصة . وعلى طوال السنوات الخمس الماضية حدث 
تغییر بالغ هنا وفی الخارج E N OS E‏ 
وسواء اکان اترنگا اح ا > وسواء أتجه إلى الشكل أم إلى التاريخ > فقد أقیمت 
المقاريات النقدية الأساسية للعقود الأخيرة على ساس الافتراض الضمنى فى أن 


29 


الأدب نشاط مستقل عن الذهن » ويتعرض هذا الاستقلال الآن مرة أخرى الى التحديد 
بنجاح . فالبنيوية الفرنسية المعاصرة تطبق النماذج المنهجية المأخوذة فى العلوم 
الاجتماعية (ولاسيما الانثرويولوجيا والاألسنية) على دراسة الأدب » كما بمكن ملاحظة 
اتجاهات مماثلة فى اهتمام النقاد الأمريكيين المتجدد بالاعتبارات الاجتماعية 
والسياسية والنفسبة » التى لم تكف عن الحضور » بل بقيت فى الخلفية . من السخريهة 
أن التوحيد الذى طال انتظاره بين النقد الأورويى والأمريكى يبدو أنه بغير اتجاهه › 
وإن يكن بشكل استنطاق راديكالى لاستقلال الأدب كفعالية جمالية . 


ويمكن الترحاب بهذا الاتجاه » ترحاباً ليس مما يخلو من نقد . فهو يفرض إعادة 
امتحان طويل فات أوانه للافتراضات التى أقيم عليها الاستقلال . إذ ليس من المؤكد 
إطلاقاً أن الشكلانين الأمريكين قد فهموا هذا الوضع » فقد يكون اعتقادهم مبنياً على 
تصورات قبلية مأخوذة أصلاً عن نماذج غير أدبية . ونوع الاستقلال الذى تجب إقامته 
ET O O NOE OO TT O E‏ 
کی سای اال ا ا کا ای می ا ی ااه ر 
ای ج ا ا یی م ا ا فی 0 1ی . وسال مت 
الأسظة التى تضفى البصبيرة على هذه القضنة ء فان العلاقة بين الشكل والقصد تق 
طريقة ممكنة فى المقارية . 

يمكن أن نأخذ ملاحظة عالم الدلالة الإنجليزى «ستيفن ألمان فى عمل له حول 
الأسلوبية فى القصص الفرنسى » نقطة انطلاق لنا . كان ألمان منقاداً إلى نقاش منهج 
ليوسبتزر » ویتحدث عن التوییخ الذی کان يواجه به «سبتزر» بين حين واخر › وهو 
تحديدا أن تحليلاته الفيلولوجية الموضوعية بوضوح هى فى الحقيقة تبريرات عقلية قبلية 
للاعتقادات العاطفية التى تمسك بها سلفاً . ٠‏ 

يقول لمان : «لقد أتكر البروفيسور سبتزر هذا الادعاء بقوة » ولكن حتى لو كان 
صحيحاً ؛ فإنه لن يؤثر فى قمة المنهج تأثيرأ حقبقياً . ويقدر ما يكون التوضيح نهائياً . 
ا یآ ی ای بای اا .ا ااا ی اد راا ا 
بين الخصوصية الأسلويية » وجذورها فى نفس الكاتب » وبين التجليات الأخرى للعامل 
اتوت تة ,ان لفق [اكرى اراس هی ات الجا اران اة 
اھا :واوا ہکا کی من کے اکا واا 
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بتأويل هذا التوكيد بطريقة معينة - ليست بالضرورة الطريقة التى يقصدها السيد 

SNS U NNO lao Ea 
وبين الصفات التى تنتمى إلى الأبعاد السطحية للغة » مثل الخواص الصوتية والوزنية‎ 
شی الخال ؛ اتی تنص کا الى مدان التورت الس رضن جد السرا‎ 
اراشا قا موشضع قاش مرل لبا الل اة‎ 

إن الصياغة مغرية لأنها تبدو فى غنى عن البحوث المغامرة التى تمتد إلى مناطق 
مظلمة فى الذاتية البشرية . وتضعنا فى مكان مضىء ودقيق يمكن فيه تمييز الخواص 
وحتى قياسها . لكن هل يمكن لنا أن نأخذ هذه الاستمرارية بين العمق والسطح » وبين 
الأسلوب والموضوعة مأخذ التسليم ؟ ليست بالاحرى أكثر القضايا التى يجب أن تعنى 
بها نظرية الشعر إشكالية ؟ 

فی عمل آخر - تاریخی وموضوعاتی آکذر مما هو آسلوپی خالص - آأعنی کتاب 
«المحاكاة» ل «آيريك أورباخ» » نرى المؤلف » وهو يتحدث عن التوتر الموجود فى الأدب 
الغربى بين التقاليد الانجيلية والهيلينية » يصف الأدب الغربى باه «صراع بين المظهر 
الحسى والمعنى الذى يتخلل الحس المسيحى بالواقع منذ البدء ء وبالحقيقة قى 
شموليتها ‏ . وكما هو واضح من السياق » فإن «المعنى» الذى يلمح إليه أورباخ هنا 
ليس هو المعطى الدلالى المباشر للنص » بل التجربة الداخلية الأعمق التى تحدد اختيار 
الموضوعات وطريقة بنائها . ويرغم ذلك وحتى لو كان الأمر كما يقول » فإن دراسة 
«المظاهر الحسية» التى هى حقل الأسلويية لايمكن أن تؤدى الى المعنى الحقيقى 
للموضوعات » طالما أنهما » وعلى الأقل فى الأدب الغربى » يفصل بينهما انقطاع 
جذری لا یمکن لآی جدل (ديالكتيك) أن يردم هوته » وقد يكون من الأهمية القصوى فى 
lser GR aS N EEE OLAS‏ 1 
مادام كل منهما ينتهى بنا » فى كل حالة » إلى المعسكر المقابل . 

من السهل أن نرى على أى أنواع الوحدات يصح وصف ألمان إذ تجد بعض 
الوحدات الت يمكن أن يقال عنها إن معناها التام مساو لكلية مظاهرها الحسية ‏ 
فعند الإدراك الحسى المثالى » المجرد كليا فى التعقيدات الناجمة عن تدخل الخيال › 
لا يشير «معنى» كلمة «حجر» إلا إلى كلية المظاهر الحسية » ويصح هذا على جميع 
الموضوعات الطبيعية » ولكن حتى الوعى الحدسى الخالص جدا لا يمكن له أن يدرك 
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دلالا موشوع ما × تقل مل كرسي ما آم يتضسن الوسف أشارة الل الخنتسال 
الموضوع له » ای او ادق وصف للادراکات الحسنة لوضوعة «الكرسی» ستبقی غر 
ذات معنى » ما لم بنظمها المرء فى وظيفة الفعل الممكن الذى يحدد داوع : 
وهو تحديدا » ما أعد للجلوس عليه . فالفعل الممكن ب فى الجلوس هى جزء مكون 
للموضوع » وإذا عاب لم يمكن إدراك المىوضوع فى كليته . والفرق ينن الحجر 
والکرسی یمیز الموضوع الطبيعي عن الموضوع القصدى . إذ يتطلب الموضوع القصدى 
احا آلی قل ذا کین راز یجید . ويالاصرار قیلیاً > کما في نص ألمان ؛ 
ای ان ا :کر ا ا 0ی ال ایی ر ا ی 
الحقيقة أن لقة الأبب فى : من الثاحية الوجودة (الأنطولوجية) من رثبة الموضوع 
الطبيعى نفسها . ويذلك يتم تجاهل العامل القصدى . 

ان توضيح فكرة «القصد» ذات أهمية قصوى فى تقييم النقد الأمريكى › لأنه حين 
بوافق النقاد الجدد » فى اللحظات النادرة » على التعبير عن أنفسهم نظريا » تؤدى 
فكرة «القصد» دائماً ا بارزا > برغم آنه a‏ . وقد صاع ومسات» 
و «بيردسلى» تعبير «المغالطة القصدية» عاح »۰ وقد حددت هذه الصبغة اا 
الذى يعمل فى داخله النقد أقضل من أنة صبيغة أخرى . 

وطور ومسات هذا التعبير » فيما بعد » فى كتابه «الأيقونة اللفظية» » حيث 
استعمله لتوكيد استقلال الوعى الشعرى ووحدته » يريد ومسات أن يحمى إقليم الشعر 
من تدخل الأنساق الحتمية الخام» تاريخية كانت أو نفسانية الثغرة, التى تبالغ فى تبسيط 
العلاقة المعقدة بين الموضوعة والأسلوب . وهو يركز على مفهوم القصد بوصفه النغرة 
التى تنفذ منها هذه الأجسام الغريبة إلى الميدان الشعرى . ولكنه بقيامه بذلك يتيح لن 
أن نلاحظ الآن نفسه الذى يسوقه فيه اهتمامه بالاستقلال » وهو اهتمام مشروع جدا 
فى ذاته › إلى افتراضات متناقضة حول المرتبة الأنطولوجية للعمل الأدبى . ويحرص 
جمالى على تشويه الأشياء تماما » يكتب ومسات فى البداية : «إن القصيدة التى تدرك 
کشیء یتوسط بین الشاعر والجمهور هی بالطبع محض تجرید :فالقسة قعل» . 
وهذا حكم تصادق عليه النظرية القصدية فى الشعر بسرور. ثم يمضي ومسات : «لكن 
اذا کان علىنا أن نمسك بالفعل الشعرى لنفهمه ونقيمه > واذا کان عليه أن یظل متداولا 
دوصفه E‏ ا > فلابد فی تجسیده مادنا (أو آقتمته) ("hypostatize”‏ 
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وهذا التجسيد المادى ٠‏ الذى يحول الفعل الأدبى إلى موضوع آدبی » بإخماد 
طبيعته القصدية › إذا لم يكن ممكناً فحسب » بل ضرورياً من أجل السماح بالوصف 
النقدى » لما خرجنا » إذن » عن نطاق العالم الذى تكون فيه اللغة الأدبية شبيهة بلغة 
ای ر تھے ری کرد ا وای کے سو قو یا اقسا 
ذاك أن القصد يُنظر إليه . بمماشة مع نموذج فيزياوى ‏ بوصفه ناقلاً محتوى نفسى 
أو عقلى يوجد فى ذهن الشاعر ٠‏ الى ذهن القارىء » على نحو ما بمكن أن يسكب المرء 
القمر عن جر الى دح . د جن کل حون ما آل کان شی ,و کے کا 
کے اق ہے سیر ای ریھی اق .وڈ کے یا 
بان مفهوم القصدية ليس فيزياوياً ولا نفسانياً فى طبيعته » بل بنيوى » يتضمن فاعلية 
الذات » بغض النظر عن همومها التجريبية تدای ما تقطن بعصا اة 
فالقصددة البنبوبة تحدد العلاقة بسن مكونات الوضوع الناجم فی کل احزائه › غىر أن 
علاقة الحالة الذهنية لن يقوم بفعل البناء بالموضوع المبنى مسالة عارضة تماما 
فبنية الكرسى تتحد فى جميع مكوناتها بحقيقة أنه معد للجلوس علبه » غير أن هذه 
A. Raa a ON AN a‏ 
حالة العمل الأدبى أكثر تعقيداً . لكن قصدية الفعل هنا لا تهدّد وحدة الكيان الشعرى : 
ایا تسس ف ا :. ۰ 
إن رفض القصدية . الذى صاغ نه ومسات ردا ما كان القاد الحذد الأخرون 
بمارسونه » قد شت انه ما رال عالقا ا لاذها ن على نحو جلى . ففى «تشريح التقد» 
يشير «نورثروب فراى» إلى «المغالطة القصدية» بوصفها واحداً من أحجار الزاوية 
امنهجية التى يقوم عليها نسق مقولاته البلاغية التنميطية . وتبدو صياغته أقرب إلى 
«فعل» ومسات منها إلى «الشىء» المجسد مادياً . 
r‏ یک ات پوت 
ما دريئة وهدفاً لسلاح موجه إليه . ويستخلص أن هذا النمط من البنية ينتمى 
لى اللفة الطرمة الت «تستهدف» العلاها الدقيقة , ولس الى الفا الغرة الت : 
تستهدف إلا ذاتها غائياً » وبالتالى المستقلة بكل معنى الكلمة ويلا مرجع خارجى . هذا 
الجزء من نظرية فراى -الذى لا يكاد ينتقص من القيمة الإيحائية لتصنيفاته اللاحقة - 
قائم على أساس سوء فهم للغة القصدية وللغة المطردة أيضاً . ففعل الاستهداف يقد. 
نموذجاً صحيحا للفعل القصدىء» وإذا توفرً تم إجراء تمييز مهم . فحين يستهدف 
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اصطتاغيا فلس اقعله قد أخر سوس الأستهداآف اذات :وهو نكن قا عة 
باكتمال ومستقلة . الفعل ينعكس على ذاته » ويبقى محوطا فى داخل نطاق قصده 
الخاصس PTE PPPOE‏ 
الكان الجمالى إلى الفئة نفسها التي تنتمى إليها ا کما کان بعرف «کانت» 
و «شیلر» جيداً قبل «هویزنغا» . وحین يخفق نورثروب فراى فى إجراء هذا التمييز 
بسقط فى الخطاً نفسه الذى سقط فيه ومسات تماما » فيحول الكيان الأدبى الى 
موضوع طبيعى . فضلاً عن خطر إضافى خطته يداه بما لا يقل سخرية عن سواها » 
وهو أن نظريته قد تلحق بالأدب ضرراً أوسع. لا يجسد شكلانى مثل ومسات » مادياً ‏ 
إلا النص الذى يعمل عليه ا ذا عقل حرفی لباحث فى الأساطير مثل فراى 
قد یمضی آبعد من ذلك اک ا و رجاعه إلى 
في تعريف الخلق الأدبى كله بأنه «نشاط ٠‏ يقصد منه إلف ء لقص لايمكن أ 
تكون سليمة !¥ اذا أتيح لها أن تبقى معلقة كقصد أبدى . 


وتكشف الدراسة النسقية بحق لأهم النقاد الشكلانيين فى اللغة الإنجليزية خلال 
السنوات الثلاثين الأخيرة دائماً » الرقض المتعمد إجمالاً لبد القصدية وستكون 
اا ای ای ا مہ ید اح کے ہے اد کے ا ا 
الام اا رادا ای مم کی کے ب اد ن اا که يا 
فى ذلك نقد الأشكال » إذ أن الأشكال أيضاً تبقى خفية » حين تكون منفصلة » بطريقة 
THE‏ »عن الأعماق التى تسندها . ويعود الإخفاق الجزئى للشكلانية الأمريكية ‏ 
التى لم تنتج تند م أعمالا تحظى بالجاذيية الى افتقادها الوعی بالينبة القصدية للشكل 
الأدبى . 

مع ذلك فإِنٌ لهذا النقد حسناته التى تعم » برغم ضعف أسسه النظرية . ويلمح 
الناقد الفرنسى جان - بير ريشار إلى هذه الحسنات حين يكتب مدافعاً قى مقدمة عن 
دراسته عن مالارميه أن «اللوم على تدمير البنية الشكلية للحمل سيوجهه على 
الخصوص النقاد الإنجليز والأمريكيون الذين يحتل عندهم » كما هو معروف » الواقع 
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الوضوعى والمعمارى لبعض الأعمال أهمية بالغة») . صحيح أن التأويل النصى 
الأمريكى » و «القراءة الحميمة» قد أكملا تقنيات تتيع استشفاف التفصيلات والفروق 
الدقيقة فى التعبير الأدبى فهم يدرسون النصوص کأشکال » وتجمعات لا بمکن فصل 
أ أو عزلها. وهذا ما يعطى حساً بالسياق . الذى غالباً ما يعوز التأويلات 
الفرنسية أو الألمانىة . لكن ألسنا نواجه هنا تاقضاً فظیعاً ؟ فمن جهة » نلوم النقد 
الأمريكى على اعتباره النصوص الأدبية وكأنها موضوعات طبيعيا فی حين أننا من 
حهة آخرى ٠‏ نمتدحه لامتلاکه حساً بالوحدة الشكلية التى تنتمى » على وجه الدقة » 
الى کائن طبیعی وحی . اليس هذا الحس بوحدة الأشكال le‏ بالاستعارة الواسعة 
فى ال مماة بين اللغة والكائن الحى - الاستعارة التى تشكل قدراً كبيرا فى شعر القرن 
التاسع عشر وفكره ؟ بل يمكن للمرء أن يجد توكيداً تاريخياً لهذه البنوة فى الخط الذى 
بوط »ول سيا على طرو آ. | ريتكاردر وهوانتيند > الشكادنة لبت ية عند النقاد 
الجدد بالخبال العضوى العزيز خذا على قلب «کولی رد ج» أن مقدمة ميدأ القصدية 
ستعرض الممافة العمضويه للخطر ٠‏ وتؤدى إلى فقدان الحس بالشكل » ومن هنا تاتى 
حاب النقاد البدد الفيومة الى جانا مدر قزتهح الآفظم . بق آن نكر ۽ 
وقد عدنا إلى «كوليردج» نفسه » أن ما كان ميه بالقوة الابداعية الجامحة للخيال لم 
يكن قائماً على مشاركة الوعى فى الطاقة الطبيعية للكون . ويلح «م. ه. ابرامز» على 
نحو سليم فى كتابه «المراة والمصباح» على أهمية الإرادة الحرة عند كوليردح › يقول : 
«برغم أن كوليردج قبل بوجود مكون لا شعورى فى عملية الإبداع > فقد کا PO‏ 
بتبیان أن شاعراً مثل شکسبیر لم يكتب شينا دون تخطبط ea.‏ 
خارجی» غير ما تکونه عفو الخاطر. وقد نصحنا کولیردج بان نجعل أنفسنا تظهر») 
ویؤکد چورچ بولیه فی کتابه «تحول الدائرة» › وهو یتحدث عن کولیردج › انها تنتج عن 
الفعل الصريع لإرادتنا» التى «تفرض قانونها وشكلها الفريد على العالم الشعرى») 
وهذا يعني أن القوة البنيوية للخيال الشعرى لاتقوم على أساس المماة مع الطبيعة . 
بل على أنها قصدية . ويدرك هذا إبرامز جيداً حين يعلق أن فكرة كوليردج عن الإرادة 
الحرة «فى ما يبدو » تتقاطع مع الاتجاه الملازم › للمماثة الأثيرة لديه» . 

ويعاود استواء الأضواء ٠٠۴‏ هاة۷أط" ةه الظهور لدى أتباع كوليردج من المحدثين › 
بتعارض غريب بين افتراضاتهم النظرية » ونتائجهم العملية » ففى حين يصفى النقد 
الحدنة تاربلاتة شا فشا فإنه لا يكشف معن مفرداً ak‏ دلالات یمکن ان 
يتعارض بعضها مع بعض جذرياً 
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۳ إلى تماسك العالم الطبيعى › يأخذنا‎ GES ass 
. عالم منقطع من السخرية ایق .اا ا يدفع العملية انتأويلية‎ 
مرغما إلى حيث تنفجر أخيرا المماثلة بين العالم الحى ولغة الشعر وأخيراً يصير‎ 
هذا النقد النفعى نقداً للغموض وتأملا سا فی غیاب الوحلدة التي سلَم بوجودها‎ 
سلفاً إذن من أين تنبع الوحدة السياقية التى أعادت توكيدها دراسة النصوص مراراً‎ 
- وتکرار | ای ا أن هذه الوحدة - التى هى فى الحقيقة شبه تسلسل ودور‎ 
لا تكمن فى النص الشعرى بذاته » بل فى فعل تأويل هذا النص ؟ إن الحلقة التي‎ 
نجدها هتا والتي تسمى «شكلاء لا تنبع من مماة بين النص والأشي ء الطبيعية » بل‎ 
تشكل الحلقة الهرمنشدوط قة (التاويلية) التى ذكرها سبتزر'' . والتى تابع «غادامر»‎ 

تاريخها فى «الحقيقة والمنهج» '' › والتى تكمن دلالتها الانطولوجية (الوجودية) 
فی قلب کتاب هيدغر «الوجود والزمان» . ٠‏ 

اذن يمكن تفسير ما حدث فى النقد الأمريكى على النحو الآتى : لأن ذلك الانتياه 
امثابر والمرهف كان ينصرف إلى قراءة الأشكال » فقد دخل النقاد إلى حلقة التاوبل 
ا »> متصورين خط أنها الدائرية الحية فى العمليات الطبيعية . وقد حدث 
ذلك فی وقت واحد ا ترت ون اتد بدي اكتفى بمنطقة 
صغيرة » وتأثير هيدغر لم يكن موجودا بعد . 

وساكتفى هنا بإبراز بعض جوانب تظرية هيدغر فى الدائريه الهرمنيوطيقية 
(التأويلية) . وهى فى الحقيقة تضم فكرتين مهمتين على السواء . الأولى ذات علاقة 
بالطبيعة الابستمولوجية (المعرفية) لكل تأويل . فعلى عكس ما يحدث فى العلوم 
الطبيعية » فإن تاویل فعل قصدىی آو موضوع قصدى يتضمن «فهما » للقصد . ومتل 
القوانين العلميه » فإن التأويل هو فى الحقيقة تعميم يوسع نطاق استعماليه صيغه ما 
الى منطقة أوسع. غير أن طبيعة التعميم تختلف كلياً عما نواجهه فى أغلب الأحيان فى 
العلوم الطبيعية . ففيها نعنى بإمكان التنبؤ. أو القياس › أو طراز تعيين ظاهرة معينة › 
غير أننا لا ندعى إطلاقاً فهمها. وتأويل قصد ماء برغم ذلك لا يمكن أن يعنى إلا فهمه . 
فلا تضاف شبكة جديدة فى العلاقات إلى واقعم موجود » بل أن العلاقات الموجودة 
أصلا هناك يتم الكشف عنها » ليس بمفردها وحسب (مثل الأحداث الطبيعية) » بل كما 
توجد بالنسبة إلينا . فلا يمكن أن نفهم إلا ما هو بمعنى ما معطى لنا » ونعرقه سلفاً › 
وإن يكن بطريقة متشظية وغير موثوقة بحيث لا يمكننا أن ندعوها «لاشعورية» . 
ويسمى هيدغر هذا ما قبل الامتلاك b6ھ1‏ ۴0۲ , أى البنية القبلية لكل قهم . 
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يقول: «هذه حقيقة يشار إليها دائماًء حتى لو فى منطقة الطرائق الاشتقاقية للفهم 
وانتأويل » كالتأويل الفيلولوجى .. تتطلب المعرفة العلمية ضبطاً لإيضاح ما يسوغها . 
ففى البرهان العلمى › لا يجب أن نفترض سلفاً ما يراد منا توضيحه . أما اذا تشتغل 
التأويل فى أية حالة فى منطقة ما هو مفهوم أصلاً » وإذ كان عليه أن يعتاش على 
هذا القهم كف يمن ل أن يقن أي تائم ملم درن الاتجاء الى حل آى دور؟ . 
مع ذلك » ووفقاً للقوانين الأولية جداً فى المنطق » فإن هذا الدور دور فاسد كuاںتإC‏ 
5 ولو اعتقدنا أن هذا الدور حلقة مفرغة وحاولنا تجنبه » حتى لو اكتفينا 
بمجرد الشك فى اكتماله » إذن لأاسىء ءفهم فعل الفهم تماما ... ولو أمكن تحقيق 
الشروط الأساسية التى تجعل التأويل ممكناً » فيجب أن نفكر ملياً متذ البدء فى 
الظروف التى يمكن أداؤه فيها › وما هو خاد ع ليس الخروج من الدور » بل الدخول فيه 
على النحو الصحيح . وحلقة الفهم ليست مداراً مسموحاً لأى نوع اعتباطى من 
المعرفة أن يتحرك فيه » بل إنها التعبير عن البنية القبلية الوجودية للآنية نفسها 
17 ففی الدور یکمن إمكان إيجابى فى أكثر انوا ع المعرفة أولية» . 

ما قبل التعرف هذا بالنسبة لمؤول النص الشعرى » هو النص نفسه . فما أن يقهم 
ی ی اة ا ی ی کا ی ال کے اا 
اسار ای ای اتی کے ر 8 ای ا 0 ا ۹ 

يصل إلى النص نفسه » الذى بکون ٹراؤه الکامل هناك فى البدء . وفى النهاية سيكون 
التعليق المثالى زائداً بحق ٠‏ ويتيح للنص أن يقف منكشفاً فقط وض الول أن هذا 
التعليق المثالى ا يمكن أن يوجد بذاته . وحين يدعى هيدغر » فى مدخل تعليقاته على 

شعر «هولدرلىن» › أن يكتب من منطلق الشارح المثالى » يكون ادعاؤه مصدر إزعاج » 
لانه يناقض البنية الزمانية العملية التأويلية فما قبل المعرفة الضمنية هى دائماً متقدمة 
زمانياً على التعبير التأويلى الصرنح الذى يحاول أن يلحق بها . 


إن فكرة الدور الهرمنيوطيقى لا يقدمها هيدغر فى ما يخص الشعر » أو تأويل 
الشعر » بل يطبقها على اللغة بشكل عام . فاللغة كلها » إلى حد ما » تشترك فى 
التأويل » برغم أن اللغة كلها لا تحقق الفهم بالتأكيد . وهنا تې دور العنصر الثانى 
من عناصر العملية التأويلية » أي فكرة الدائرية أو الكلية وحين يتم تحقيق الفهم فقط . 
يبدو أن الدور ينغلق » وحينئذ فقط تنكشف تماما بنية ما قبل التعرف فى فعل التأويل . 
ويتضمن الفهم الصائب دائما درجة معينة من الكلية » فبدونها لا يمكن إقامة اتصال 
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بما قبل تعرف لا ينبسط » ولكنها تستطيع ان تكون على وعى به . إن كون اللغة 
الشعرية ٠‏ خلافاً للغة العادية » تمتلك ما نسمية ب «الشكل» يؤشر أتها وصلت إلى هذه 
النقطة . وفى تأويل اللغة الشعرية » وخصوصا فى كشف الحجاب عن «شكلها» ‏ يهتم 
التقاد بلغة ذات امتياز » أى لغة منصرفة إلى أقصى قصدها » وتتجه صوب أكمل 
عملية فهم ممكنة للذات . فالتأويل النقدى يتوجه صوب شعور هو نفسه ينصرف إلى 
فعل التأويل الكلى . ولا تشير العلاقة بين الكاتب والناقد إلى فرق فى نمط الفعالية 
المتضمنة مادام لا يوجد انقطاع أساسى بين قعلين يستهدف كلاهما الفهم الكامل . 
فالفرق زمانى فى الدرجة الأولى . والشعر هو ما قبل التعرف للتقد . وما لم يغيّره الثقد 
و ما لم یشوه » فإنه یکشفه كما هو . 

الشكل الأدبى فو حاضصل التفأعل الجدلى بين النشة التضصورىة ا قل التفرف 
والقصد فى كلية العملية التاويليه . ومن ااب الإمساك بهذا الجدل . وتوحى فكرة 
الكلية باشكال مغلقة تجاهد من أجل الأنساق المنظمة المتماسكة ‏ ولها فى الأغلب ميل 
لا يقاوم للتحول إلى بنى موضوعية . مع ذلك لابد أن يذكرنا العامل الزمانى المنسى 
باصرار › ان ¿ الشكل ليس شيئًاً سوى عملية في طريق اكتماله واو ا 
المكتمل كوجه عينى للعمل يتطابق مع البعد المحسوس آو الدلالى للغة . فهو يتكون فى 
اا س د ا و .را الحوار بين 
العمل والمؤول لا ينتهى » فالفهم التأويلى (الهرمنيوطيقى) دائماً ويسبب طبيعته الخاصة 
کف لے اء :ای کن کیم ای کی با dn SA:‏ 
رلكنه ٠‏ وف الوقن نقسه ؛ يى مواجهة سر هذه العرفة الخقية .ول وگن أن عر 
الفهم مكتملاً إلا حين يكون على وعى بمأزقه الزمانى » وحين يدرك أن الأفق الذى 
دحدث فه التشمىل هو الزمان نفسه . ففعل الفهم فعل زمانی له تاريخه ٠‏ غير أن هذا 
al‏ فى التشميل . وحيثما يبدو الدور وكأنه سيغلق يرتقى المرء خطوة 
أخرى أو يهبط لما يسميه مالارميه ب «الناتج الحلزونى المدوخ». 

إن الدرس الذى نستقيه من تقييم النقد الشكلانى , الأمريكى ذو شقين > فهو بعود 
قبل كل شىء إلى تاكيد الحضور الضرورى لبد شمولى كحافن هاد للعملية النقدية 
ففى «النقد الجديد» > كان هذا المبدا ينطوى على فكرة تجريبية خالصة عن اندماع 
الشكل الأدبى » ومع ذلك فإن مجرد حضور مثل هذا المبدأً أفضى إلى كشف البنى 
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المميزة للغة الأدبية (مثل الغموض والتهكم) » برغم آن هذه الينى تتعارض مع نقس 
المقدمات التى أقيم عليها «النقد الجديد» . الثانى » إن رقض مبدأً القصدية » التى تم 
الإاعراض عنها كمغالطة ۰ حال دون اندماج هده الاکكتشافات فى نظربه متماسكةه بحق 
عن الشكل الأدنى . وكان استواءُ الأضداد فى الشكلانية الأمريكية كبيراً الى درجة 
نها صارت محكومة بالانسياق الى حالة من الشال وتبقى المشكلة فى كيفية 
N Gch HOR ES Na EB‏ 

a E aa 
ويين التطورات المقابلة لها فى النقد الفرنسى المعاصر . حيث يبدو أيضاً خطر‎  هبويعو‎ 
تشيو الشكل يهد النزعة الموضوعية التى يصرَح بها الكثير من مؤولى الأدب البنيويين.‎ 
ومع ذلك فقد تحرك الأساسان النظريان للاتجاهين فى طريقين مختلفين . ففى البنيوية‎ 
اا تي قامان الال اني من الا بن ا3 بالا اتحقرى الس دق عن‎ 
قمع الذات المكونة . وتصل النتائج التى تترتب على هذا القمع إلى أبعد بكثير مما تصل‎ 
: إلیا 0 ال فی من ال رر فسبرا 828 اسو + پپمکن اقرا مانن‎ 
شبیه بما یجده الرء فی نقد باشادر أوجان ¬ بيرريشار » أن يترك لعبة الخيال‎ 
TE. Kis LESTE UG LAA Sa 
تحدت السفة الب ر مواق بلا كايح اجا , غير أن الافتراضات التظرة الت تة‎ 
مناهج البنيوية أقوى بكثير جداً وأكثر تماسكاً » ولا تمكن العناية بها فى سياق مقال‎ 
. وجيز وأحد‎ 

ينبغى على الفحص النقدى للمقدمات البنيوية أن يركز على نفس شكبة المشكلات 
التى ظهرت عند مناقشة الشكلائيين » أى وجود الذات المكونة وطبيعتها » والبندة 
الزمانية لفعل التأويل » والضرورة الداعية إلى صيغة أدبية متميزة فى التمثيل . ولعل 
البنيويين كانوا مدفوعين برغبة مشروعة فى رد الفعل ضد الطرائق الارتدادية فى 
الفكر فتجاهلوا أو أفرطوا فى تبسيط بعض هذه الأسظة"). ۰ 

فى أول ردود الأفعال النقدية التى ظهرت استجابة التحدى البنيوى » كان سؤال 
الذات اذى رکزنا علیه. هکذا یسعی س دوپروقسكى > فی الحزء الأرل من درأاسة 
عامة عن النقد الفرنسى الحديت › الى أعادة تأسيس الرايطة بين الكلية الأديية وقصد 
ای ات ت ااه القت ادات ماروا وی ایا 
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الزمانية التى تتضمنها عملية التأويل . من المشكوك فيه » برغم ذلك » أن كان 
دوبروفسكى يبقى مخلصاً لمتطلبات اللغة الأدبية حين يعرف قصديتها بأنها فعل فرد 
يسقط العلاقات الأصلية بين الإنسان والواقع » والحس الكلى بالوضم الإنسانى » على 
مستوی الخیال»“'' . ما هو مستوی الخبال دا ی ا :پاقال 
عن اللغة ؟ ولماذا يجب أن س ي اُنفستا اا عن هذه الأسئلة 
بالإشارة إلى نظريات الإدراك الحسى التى يتضمنها عمل ميرلوبونتى . وهو يصف كل 
التعبير بانه انكشاف وخفاء فى الوقت نفسه » أى أن وظيفة الفن والأدب هى كشف 
الواقع الخفى والمرئى على السواء . 

وعالم الخيال يصير إذن واقعاً أعقد وأكثر تشميلاً وكلية فى عالم الخبرة اليومية ٠‏ 
واقعاً ثلاتی الأبعاد يضيف عامل عمق للسطح الراكة الذي نواجهه فى العادة . فالفن 
و ای را ما ٠‏ نوع من الإدراك الحسى المفرط الذى » كما فى قصيدة من 
أشهر قصائد «ريلكه» » يتيح لنا أن نرى الأشياء فى اكتمالها » وبذلك «نغير حيواتنا» . 


تكشف الإحالة إلى ميرلويونتى أن دويروفسكى اختار الإدراك الحسى كنموذج 
على وصف الفعل الأدبى لديه . وما يمَّيز الإدراك الحسى عند ميرلويونتى هو أن 
امد الد کے کی اقول دمک ان تاک . ولا یکتفی دویروفسکی بقبول هذا 
المفهوم الإيجابى أساسا للإدراك الحسى » بخوف أقل جدلية من استاذه » بل أنه 
يوسعه ليشمل كل مظاهر علاقتنا بالعلم . ولكي يكون الإدراك الحسي نموذجاً لفعل 
الإبداع الأدبى » فإنه يتم توسيعه ليتطابق فى بنيته مع المشروع الوجودى كله . فهو 
يجعل بجودٹا پس تفید من غزارة فعل اا > هو الأنا - أوجد (الكوجيتو) «آدرك 
حسياً » إذن » أنا موجود» » مجرياً كتوكيد لاغبار عليه للوجود . وبالتالى » فإن 
الاقم والشالى ‏ الحباة العمل , الثاریخ رالطیح : الآنب والق - فی کا تال 
بانسجام فى امتداد لانهائى للوحدة المكتملة التى تقف عند أصل الأشياء . 

وبذلك یدفع دوبروفسکی فکر میرلوپونتی إلى ما وزاءحدودة الخصضة گثرا . 
فقط خطط مؤلف «ظاهريات الإدراك الحسى» بشكل عام لنظرية فى الشكل التشكيلى 
فى مقالته الأخيرة «العين والعقل» لكنه أحجم عن توسيع نظريته لتشمل اللغة الأدبية . 
وقد كان ذلك صعباً عليه لأن الأدب » فى رأيه » لا يحمل إلا شبهاً قليلاً بالإدراك 
الحسى » وأقل بكثير بهذا الإدراك الحسى المفرط الذى يحلم به دويروفسكى . فهو 
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لايحقق الكثرة » بل يتولد فى الفرا غ الذى يفصل القصد عن الواقع . ولا يحلق الخيال 
إلا بعد إحداث.هذا انفراغ ‏ وانكشاف أصاله المشروع الوجودى . فالأدب يبدا حيث 
اتی جلا فك اتان انى : بحت اتاج التاق ال ایخ کی متم الا 
الأولية . من وجهة نظر نقدية » فإن التأمل فى الوجود الحقيقى والتاريخى للكتاب 
ا کی کک ی ی ا ن 1غ اتی به ااا ۹ 
جیا کو ا 0 ,واھ وس کان کار کے اا ا اا وکر 
بدء حالة الذهن الشعرية كما فى قصيدة شهيرة لبودلير : ۰ 
قصور حدىندة » مقالات › بلوكات . 


= مہ موک 3 > ّ۶ ج ا 1 


هذا البعد «الأمثولى» » الذى يظهر فى أعمال الكتّاب الأصلاء جميعاً . 
ااي باق سو اتا افد اا ا و ا رل ا و د 0ن 
ای کد یری در ایک ا راد فی اتقام الودا ام رع ایی : 
ولقد عرف الناقد الذى كتب أكثر الصفحات إدراكاً عن بودلير » أعنى الكاتب الألانى 
«ولتر بنيامين» هذا جيداً » حين عرف الأمثولة بأنها فراغ «يدل بالضبط على اللاوجود 
اتی اہ را م ا ر چ ات ال اھ ویوا ییک کر 
مولو بوتت . كنا قرييون جا من اة ااتشمنل السالي التي اكتتفها التقكه 
الأمريكى حين نفذ » بدراية أو بغيرها » إلى المتاهة الزمانية للتأويل  .‏ 
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لودقع بنزقانغر 


غالبا ما تتركز الأسئلة المنهجية التى تتم مناقشتها فى بعض قطاعات النقد 
الألانى الحديث عن المشكلات نفسها التي تثار فى فرنسا وألمانيا » برغم اختلاف 
الجهاز الاصطلاحى والأساس التاريخى اختلافاً كافياً لجعل الاتصال المباشر بينهما 
سا د .ف ع کان کا کین د المستحيل تقديم خلاصة واضحة ودقيقة 
تنصف تعقيد الاتجاهات النقدية المتعددة التى ظهرت فى العالمين الأدبى والأكاديمى فى 
ألمانيا خلال العقدين الماضيين . وهذه الاتجاهات أقل تمركراً مما فی فرنسا » ویعکس 
تنوعها محموعة من الظروف التاريخبة والاجتماعية التى تستدعی ا فصا , 
EO DT EO UCT REP‏ على المشكلة التي تعنينا : أعنى 
العلاقة فى الفعل النقدى » بين وعى المؤلف ووعى المؤول . وسيتيح لنا هذا أيضاً أن 
نعرف باسم «لودقع بنزقانغر» » وهو شخصية شهيرة فى عالم الطب العقلى والفلسفة 
الوجودية » غير أن إسهامه فى النظرية النقدية لم يحظ إلا بقليل فى الاهتمام › وينطوى 
العمل الذى قام به عالم الطب العقلى السويسرى هذا على نتائج تمس النقد المعاصر . 
ونشير هنا » على الخصوص ٠‏ الى مقالة له بعنوان «هنريك أبسن ومشكلة تحقيق الذات 
فى الفن) » وهى مقالة ظهرت فى العام ۱۹١١‏ » وسنتناولها في هذا المقال » بصفتها 
التص الاساس اا 

يمكننا أن نجعل تقطة انطلاقنا تبداً فى ملاحظة أطلقها الفيلسوف الفرنسى 
میشیل فوکو فی کتاب حدیث وطموح يحمل عنوان «الكلمات والاشیاء» . بتحدث فوکكو 
عن التغيرات التى تمثل انفصالات جذرية فى تاريخ الوعى » مثل التمفصل الذى يراه 
يظهر عند نهاية القرن الثامن عشر » حين تبدأ فكرة الوعى بوصفه تمثيلاً بالتعرض 
التحدى . فيكتب وهو يتأمل فى طبيعة الحدث والقانون الذى يحكم مثل هذه التبديلات ' 

«بالنسبة إلى دراسة أصول وتاريخ المعرفة (أو حفريات المعرفة) التي تريد أن تتبع 
تحلیلا ا > لايمكن تفسيرها هذا الشرخ العميق فی الانفصالات الموحودة أو 
تعيينه من خلال حقل تقافى واحد . فهو حدث جذرى حاسم يمتد عبر السطح المرئى 
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کا ا کی ا ا وسات ورای اسیا کبیر ۰ رای می 
الفكر الذى يفهم ذاته في جذر تاريخه الخاص » ما يستطيع أن يؤسس بأمان ¿ ما يمكن 
1 الحقيقة الفرندة لهذا > ما حفریات المعرقة فينبغى ان تکتفی بوصف 
الحدث المرصود فى مظهره الجلى) 

هنا يتم اقتراح موقفين ممكنين عند الاهتمام بمشكلة السلطة التكوينية الوعى › إذ 
إن هذه المشكلة » فى الحقيقة » هى ما نهتم به عند الحديث عن الوعى بوصفه يمتلك 
تاریخیاً » ربوصفه قادرا جلی تخیر طراز فمل 

بسيحف ازل : على تحو ما بدآقم عن فوكي » الدافات الكارج التحوات 
حين تحدث فى داخل الأشكال الظاهرة للوجود › ومن هنا يجىء توج فوکو نحو حقول 
Aali Ei Ek Co a‏ 
صعيد التجريبى والعينى . أما الموقف الآخر فهى » على وجه التحديد » موقف «القكر 
الذې یفهم ذاته فی جذر ت رآ عن الو الاا ديا اة ار ٠‏ 
عند فوکی › وان ¿ الماضى لايمكن الا آن يدرس كشيكة من البنى السطحية دون أب 
محاولة لفهم حركات الوعى من الداخل فى فعل التأملل الذاتى . وما يسميها فوكو 
«حفربات» الأفكار (قی مقابلة مقصودة مع تاريخ الأفكار) تستهدف خرائب الصرح 
الذى وطدته فى سياق القرن التاسع عشر الانترويولوجيا الفلسفية الإنسانية التى تقو 
عليها مناهجنا التاريخية والتاويلية . 

قد تبدو بعض آوجه الفكر الألمانى المعاصر قريبة الصلة بهذا الموقف » ولاسىنما 
فى محاولتها تجاوز علم الإنسان التقليدى المأخوذ عن «كانت» . ولقد كانت هذه حالة 
«نيتشة» بالتاكيد » وهو الأقرب إلى زماننا واهتمامنا بالمشكلات الأدبية وهی ee‏ 
حالة النقد الذى وجهه «هيدغر» وآخرون إلى المذهب التاريخى الانشرويولوجى عند 
«دلتاى» الذى مازالت آثاره فى الدراسات الأدبية الألمانية متصلة حتى اليوم . 

غير أن الشبه بتوقف عند هذا الحد . لأن الاتجاهات الظاهراتية والهايدغرية ؛ 
ولاسيّما عند تعلبيقها على الأدب . تؤدى إلى مسارات مختلفة عما تؤدى إليه حفريات 
البنى المعرفية لدى فوكو فهى تميل بدلا من ذلك إلى تعميق البحث فى أسلة الذات 
التي تظل نقطة البداية فى محاولة الفهم الفلسفى الوجود . غير أن هذه الاتجاهات 
تتشبث بإتخاذ فكرة مسلَم بها عن «الإنسان» . فهيدغر على الخصوص . منذ كتابه 
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«الوجود والزمان» › کان ينفیى باستمرار أن يؤدى مشروعه إلى انثروبولوجيا فلسفية 
بالمعنى الكانتى للكلمة . ويتجه هدفه الى تحفيق انطولوجيا اساسية » وليس الى علم 
للإنسان التجريبي فلا یتم طرح سؤال الذات من خلال هذا المفهوم تجريبياً أو نفسياً 
أو حتی تاریخیا > كما هو الحال عند «دلتاى» . بل يتم طرحه من خلال علاقته بالمقولات 
یمود .وای راا اتال مت ا کے دی آ ن کے ااا :قط کیا 
ا دا جا کی کے اک ای اا 
کی و د ی ووا یی کی یر اب2 ج ای اتات 
الذات مما توجد فى العالم التجريبى . ويوقر عمل «بنزفانغر» مثالا جيداً على هذا 
النوع فى الارتداد برغم تأثره القوى بهيدغر . وينبثق جزء فى اهتمامه فى البصيرة 
التي يضيفها على عملية السقوط . فهو على تماس بالأدب فى الغالب » حيث تكون 
مشكلة الذات رفيقة يشكل خاص لكون هذا الاختااط الأنظرولوحى الوجودن برد في 
کر ایوا س 2 د ا چ ا50 کک کیا ب مچ 
اسراف وال الاج الى الاس التاریخة الت قي الى الرف هی القلی السية 
۴ أجمیع الات توس قیتی ست ووچا الشیرر بستنا فعا كا ء ` 

فی دراس الآدی : يهر ؤال الذات محوطا بش حبر فى السااقات 
الاھ : فی آلقالب :بن تسد الڈیات . تھی یظھر اوا : سما ف التق التالت ادي 
«كانت» فى فعل الحكم الذى يحدث فى عقل القارىء ويظهر ثانياً فى العلاقات الذاتية 
امتبادلة بوضوح » والقائمة بين المؤلف والقارىء » وهو يغطى العلاقة القصدية التى 
توجد > فی داخل العمل » بين الذات 0 واللغة المكونة > ويمكن اليحث عنه أخيرا فی 
لمات الت تقيمها الذاد عبر وساطا اليمل مم ذاها رند آلبدء ادنا أريعة توا ع 
محتملة ومتميزة فى الذات : الذات التى تحكم » والذات التى تقرا » والذات التى تكتب . 
والذات التى تقراً ذاتها . وتنتصب قضية العثور على الصعيد المشترك الذى تلتقى فيه 
هذه الذوات » ومن ثم تأسيس وحدة الوعى الأدبى » فى بدء الصعويات المنهجية 
الرئيسية التى تزعج الدراسات الأديية . 


أن عنوان ن المقال الذى كتبه لودقغ aS O‏ هذا يشير بوضوح 
الى آننا نهتم بالنوع الرابع من الذوات › ی ات الف وه قر وق خد . عنوان 
المقال هو «هنريك أبسن ومشكلة تحقيق الذات فى الفن) > والذات التى تتحقق هی ذات 
أيسن كما تكونت يفعل اختاره المتعمد لإنجاز عمله حتى نهايته الأخيرة. لهذا السبب » 
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کان علی ابسن أن یتخلی عن الذات التی ورٹها عند میلاده » أی أنه کان عليه أن یرمى 
وراء ظهره مجموعة الظروف التى حددت موقفه لأولى فى العالم : فالعائلة ومسقط 
الرأس » والظروف النفسية والاجتماعية كان عليها كلها أن تتلاشى قبل الشروع بالعمل 
الآدبی القادم . وکان علی «إبسن» آن یشرع بتغییر جذری لکی یکبر › ولکی یعٹر علی 
سا . وعند «بنزقانغر» › لانمكن د اا ع ر ی 
الذات بأية حال . فكلاهما وبق الصلة بالآخر > الى ا الناقد بستطيع ا يتقدم أو 
بتآخر بين عالم الذات وعالم العمل الأدبى دون عتاء نذکر . وبندو أن اتساع الذات 
يحصل فى العمل وربّما بواسطته . والوظيفة التأصيلية للعمل ٠‏ التي «ترفع» الكاتب 
فوق هويته الأصلية توجد ضمناً فى فكر «بنزقانغر» ‏ بخ آت پس بھا تایا ون آن 
يشعر بضرورة ذكرها كموضوعة أو قضية متميزة . 

ولم يكن هذا التصور للعلاقة بين العمل والمؤلف ليثير اهتمامنا كثيراً » لو لم يكن 
اشكالياً » أى لوكانت قوة المثال ذات تأثير فاعل بمجرد التصريح به . والسعادة 
الشعرية التى يرى «بنزقانغر» أنها تحقيق الذات فى الفن عنده (مثلما هى عند باشلار 
الذى يشترك معه فى كثير من الأشياء) هى أكثر أشكال السعادة الت يمكن تخيلها 
هشاشة . ولذلك فقد أسانا بالتأكيد تأويل تفكيره » قبل لحظة » حين أشرنا الى تحقيق 
الات هتا فة تاعا : قالتضحبا بالات والتتك ايا ء لوان قى الكات . 
لاينبغى فهمهما على أنهما صفقة تتم بها مقايضة قيم زائفة بقيم مضمونة . بل 
بالعكس » ففي عملية التحقيق تتجرد الذات عن الصفات العينية والمشروعة » وتتعرض 
مباشرة إلى أشكال أكثر مكراً فى اللاتأصيل . ويدلاً من أن يتحدث «بنزقانغر» عن 
الاتساع أو التحقيق » يفرض علينا أن نتأمل قبل كل شىء بالتناقض » والاختزال الذى 
يحدث فى الذات حبن تنهمك بالفعالية الأديية . 

هذا الاختزال يتسم بالمغالطة > لأننا اذا تأملنا القضية لا من وجهة نظر الكاتب 
بل فى وجهة نظر العمل الذى ينتجه » فلن نجد شيئاً شبيهاً بالاختزال . فالعالم الذى 
يخلقه المؤلف » والذى يمكن أن يدعى «شكلا بمتلك صفات الكمال والكلية » يقول 
بنزفانغر : «إن الإيداعية الفنية هى أعلى أشكال الإبدا ع لدى الإنسان . لأن الشكل 

نفسه » ولیس سواه » هو الذى يوجد محتوی الفعل الإبداعى . فالشكل يؤلف الوحدة 
فى كليته » ويحقق بالنتيجة تحقيقاً كلياً صيغة القصد الجمالى» ... «ويمثل العمل الفنى 
ا ی وای ر ر NE‏ 
E‏ 
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ولا ينبغى أن تفهم كلمة «شكل» فى هذا السياق بالمعنى الجمالى الضيق » بل 
كمشروع للتشميل الجذرى > وقى جميع هذه الفقرات د يقع التركيز على الجانب المكتمل 
المتحقق فى العمل غير أن كلية الشكل هذه ل تعنى أبداً كلية مطابقة للذات المكونة . 
فلا بنشاً أكتمال الشكل e‏ ه اللاحق جن تحقق الخ 
الذى يكون هذا الشكل . ويتضح عباناً التمبيز بين الذات الشخصدة للمؤلف ٠‏ والذات 
NS a ak n 2 cL aa Ca‏ فالتشعب ليس 
E Ll‏ بل هو مكون للعمل الفنى ذاته > والفن بتشكل فى هذا التشعب 
وبوساطته . 


ويجد «بنزقانغر» تسويفاً نظرياً للمغالطة التى ترى ان تعدد العمل ينبع فى 
اختزال الذات » فى مقالة مهمة » ولكن ربما غير معروفة بما فيه الكفاية » لچورج 
لوكاتش تعود فى تاريخها إلى سنة ۱۹١۷‏ . ظهرت هذه المقالة فى مجلة «لوغوس» 
وتحمل عنوان «علاقة الذات والموضوع فى علم الجمال» . ويجهاز اصطلاحى متأثر بلغة 
الكانتية الجديدة فى الأساس ويأفكار ريكرت (ريكرت نفسه الذى كان أحد أساتذة 
هيدغر) » تعرض المقالة لتشخيص الخصائص المتميزة للفعالية الجمالية بفرزها عن 
بشضة الفعاليات المنطقية والأخلاقية للعقل . أى آن هذا التقسيم بتطابق مع التقسيم 
الكانتى فى أنواع النقد الثلاثة . ومن دون الدخول فى تفاصيل التحليل » نستطيع أن 
نكتفى بما استخلصه «لوكاتش» عن العلاقة بين بنية العمل وذاتية المؤلف . وتنحصر 
البنية بوصف العمل بأنه «عالم صغير (أو موناد) بلا نوافذ» . وهو مفهوم يجمع بين 
فكرة العزل وفكرة الكلية . فمن ناحية » العمل كيان يوجد بذاته ولذاته » دون أى 
اخقال کین رن فی کا ہے آلکانای لاخر . ی حن تین م ااات 
الآخرى ka‏ حيٿ النوع . ومن ناحنة ثانية » قهو کون 6005۳058 › آی أنه مكتف 
ذاتیاً تماماً فی داخل هذا العزل » مادام یجد فی داخل اکتفائه الذاتی کل ما يحتاجه 
فی وجوده > ولا يعتمد على ی شىء یوجد خارج حدوده . وبقول لوکاتش : «إن هذه 
الحدود ضمنية فيه ومحايثة له » فهى من نوع الحدود التى لايملكها الا الكون)' . 
بل ان سبب محايتتها الواضحة أكثر أهمية من بنية العمل الأحادية (المونادية) . 
فهى لايرجع إلى الطبيعة الموضوعية للكيان الجمالى . بل على العكس » إلى القصد 
الذاتى الذى يبرز فى مستهل التوسع والمبداً المتعالى الذى يحدد خصوصية العمل 
الفنى يكمن فى قصد الذات لكر تقلیحن اتيا واختزالها الى ما هو محايث فيها › 
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وإلغاء كل ما لا يقع فى متناول التجربة المباشرة للذات كذات . فليست عمومية العمل 
E EGY‏ - كما فى حالة الحكم المنطقى ٠‏ بل قائمة على 
ار الوعى تبرئة نفسه فی آی شىء › فى الوعى EOE ET‏ . کت 
ا «خلافاً للذات النظرية فى المنطق » وخلافاً للذات الافتراضية فى الأخلاق . 
فإن الذات المصوغة أسلويياً فى الجماليات هى وحدة حيّة تضم فى ذاتها كمال التجربة 
التى تصنع كلية النوع الإنسانى» غير أن الطريق الوحيد الذى تفلح فيه الذات فى أن 
تظل متماسكة » تماسكاً كاملاً وشاملاً مع طبيعتها الذاتية يتمثل فى التركيز على 
توسیع کیان خیالی › بإسقاط ذاتها على شکل ما » وإن یکن يظهر مستقلاً ومكتملاً . 
فهو في حقيقته محدد بالذات نفسها . وفى الواضح أن تحقيق الشكل هذا لايتطابق 
مع مايمكن أن يعده المرء » على الصعيد الأخلاقى أو العلمى » التطير المنسجم 
افيا :ار التارر اران اكان قق ما الما جد ا تمن 
بالضرورة . عوامل موضوعيه من طبيعة مادية وحياتية واجتماعيه وذاتيه متبادله لاتؤدى 
دوراً فى عالم الجماليات المستقل . والتشميل ليس تشميلا بالعرض » بل بالعمق » عن 
طريق ما تقاوم به الذات أئ إغراء للذهول عن ذاتها . وحيثما تسعى الذات التجريبية 
E EPEC TPN‏ الذآت 
الجمالية إلى تحقيق طراز فى التشميل » هو اختزالى » ولكنه كما يقول لوكاتش 
«متجانس» مع مقصده الأصلى فى المحايثة الذاتية . «لوكاتش» » إذن . مسوق . 
لأسباب نظرية » إلى تأمل ما تعنيه البنية الأحادية (المونادية) للعمل بالنسبة إلى ذات 
الفنان الذى أنتجها وليس هدفه من طرح هذه المسالة نفسيا ا 
التعدد الداخل فى أية محاولة لتعريف الكيان الجمالى . فالعمل يتغير تماماً بتغير وجهة 
النظر التى يتم فحصه بهاء بالاستناد إلى اعتبار المرء ایاه شكلاً منتهياً (صورة 
مصور5- e Formata‏ آو كما ھی الحال مع الفنان » شكلا فی طور التكوبن 
والوجودة (صورة مصورة ۴0۲۳۵۸5 ۴0۲۳3) . وتفهم هذه العلاقة الإشكالية بين 
الذات والموضوع التى تطغى فى الجماليات » حين ينظر إليها المرء فى وجهة نظر المؤلف 
فهما أفضل فى فهمه » حين ينظر إليها فى وجهة نظر القارىء (أو المشاهد) . لأن 
المؤلف ملتزم التزاماً مباشراً بغوامض الابتكار الجمالى . وكذات فاعلة حرة ؛ 
ا یی ال ی و ا ای کے ا ا ا 
القيود التى يفرضها الشكل عليه » تحبطه وتجتثه فى عالمه باستمرار . ومن هنا ياتى 
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على حد تعبير «لوكاتش» › «انعزاله عن جميمع أنواع وأنماط الموجودات الموضوعية › 
وعن جميم الأشدال .... من العلاقات الإنسانية والجمعية › مما ياتى انعزاله كذات 
عن جميع التجارب التى لم يقصد منها أن تكون إنجازا للعمل ... ويوجيز العبارة 
انعزاله عن اكتمال شخصيته» . لكن الفنان » من ناحية أخرى » يعرف أنه لن يصل إلى 
المعادل الموضوعى لحاجته إلى الذاتية الخالصة التى يحملها معه » إلا عن طريق د 

هذا الشكل . ويهذه الطريقة فقط «يستطيع أن يبلغ العلاقة الحقيقية والأصيلة بين 
الذات والموضوع» » وهى حقيقية وأصيلة قياساً إلى العلاقة الاجتهادية الموجودة فى 
حقل المنطق أو الأخلاق . ۰ 

فهو إذن واقع فى شراك مازق لا مهرب منه !ا عن طریق الوتثوب الکر کكغاردى : 
أى أن يصير العمل مشروغاً يستهدف غاية لا سيل إلى الوصول ليها ؛ ويتخذ تجاح 
الجزئى شكل «زهد فى اللحظة نفسها التى يتحقق فيها وجوده» . فالعمل تضخيم › 
بالمعنى الذى أشار إليه «مالارميه» » يتطلب من الذات أن تنسى ذاتها فى فعل إسقاطى 
(اشتراعی) لا يستطيع أن يتطابق مع رغبته یکتب «لوکاتش» معبراً أا فة عة 
العلاقة نين الفنان وعمله > وهی لغة تشبه ما گان تھی چت سوریس دا و»: 
«العمل الأدبى بوصفه اكتمال الفاعلية الفنية » متعال تماماً فى ما يخص الذات 
المكونة » غير أن كونه أكثر من موضوع » برغم أنه التعبير الموضوعى المناسب الوحيد 
عن الذاتية » ينعكس فى العملية اللانهائية للفاعلية الفنية وفى الوثوب الذى تكتمل به 
هذه الفاعلية)* . 

ن ارال قاف > كد اة قى ماق مق ا 
كاشف عن الموت «عهداً انعزالياً» - يعاود الظهور فى عمل «بنزقانغر» بصورة نفسية 
اک فاخا وفی ما بین نصى لوكاتش وبنزقانغر تظهر دراسة للكاتی الظاهراتی 
« أو سکاربیکر» نشرت سنة ۱۹۲۹ تعوان ضظول 4 لو ىا 
المغامرة للفنان» [وهو تعبير مأخوذ عن الحوار الفلسفى الموسوم «إیرقن» ۴۲۷٩‏ 
لفردريك سولغر] . وفى الفترة الفاصلة بين مقالتى لوكاتش وبیكر » كان قد نشر كتاب 
«الوجود والزمان» لهيدغر » وفى الحقيقة فإن بيكر يترجم ما استخلصه «لوكاتش» 
بمصطلحات «هيدغر» فصارت الذات الجديدة التى تنتج عن الاختزال المنسجم عند 
«لوکاتش» تفهم الآن بوصفها ذاتاً قابلة للكشف عن حقيقةه مصيرها » وعلى ترجمة 
طراز وجودها على نحو صحيح . ومن وجهة نظر هذه الذات «الأصيلة» يختفى التمييز 
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دان الولف والقارىء - وهو تمییز احتفظ ده «لوکاتش» دنصورة موفته . وعلى الصعد 
واحد. وهكذا فإن القارىء - أو الناقد - الأصيل يسهم الآن مع المؤلف فى المغامرة 
الخطرة نفسها . ويصف بيكر هذه الخطورة من خلال تجربة زمانية جديدة » بصفتها 
محاولة للوجود فى زمان لايمكن أن يكون الزمان الساقط للوجود اليومى . فالفنان 
بقسط أو (يشر ع) ذاته على مستقبل عمله » وكأن بالإمكان الاحتفاظ بزمانية أصيلة . 
مغامر يدخل ميداناً يعرف أنه يجب أن يظل بمنأى عنه . ويحدد بيكر حالة استواء 
الضدين لدى الواعى الجمالى من خلال الأسلوب الذى تتذبذب فيه بين تجربتين للزمان 
زمانية الوجود اليومى التى ترتد دائماً إلى التغريب والتزييف › وزمانية أخرى تبقى 
المخططة هى ا۴٣٣‏ وهاه (المحمولية) . يظل الفتان معلَقاً مظما فى «التعليق 
الإبقأاعى للشوم» الدى دنجنرحه مالارمىه فی E NET‏ مر الحمل «العلقة» فی فصىسد ه 
«رمیه درك » ٤‏ وقد طىر ده عالىاً فی دنه زماننه غامضة للعمل الأحادى (المونادى) 
ینطوی إسهاح «بنرقانغر» على تاویل حالة «أل أتعلىق»› فی الوعى الفذى : فهو دهم 
التوق إلى الوتوب والقفز فوق الزمن التاريخى واليومى فى البداية بآلفاظ سلبية » وكما 
يظهر على شكل ضية وغه يعذب الذات الحبيسة فى عالمها الوقائعى . وتشير مادة 
مكتوبة سىتهك 1۹٤‏ الى اقتياس من «هوغو فون هوه ت فمنشتال» ما الروح : نها لاتضم 
الا الاحتıاس der Bedrangte‏ . و der Bedrangte‏ کمة تصعب ترجمتها . 


فهى تجمع بين فكرة الانحشار في مكان ضيق جداً ويين المحنة الزمانية في استمرار 
التوق للخروج منه › ی عدم القدرة على الاحتفاظ بالطمانينة . 

بالطبع يفكر المرء بباسكال » ولكنه يفكر أيضاً بإنسان » عند بودلير » مدفوع 
ومغموح «يحاكى الخذروف والكرة» . 

قدر عجيب يغير فيه الهدف موضعه 

ولأنه لیس فی آی مكان › فقد يكون حيثما کان ! 

يعدو فيه الإنسان » الذى ا يكل رجاؤه البتة 

دائماً كالمجنون ليعثر على الطمانينة . 
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ري فوفمنشتال أن الإضسان الى يرق الإهساس بالضيق والقم هيحد 
يمكنه أن يجد منفذاً إلى الروح » يمكنه أن يستوحى نوعاً من الهدوء الذى لا يوجد في 
مكان إلا فى عالم العقل . فإذا ما سقط فى هذا المأزق سيكون الرحيل إلى الفضاء 
ی :ا و ا بسچ واتار ایر کے ااا 
بحثاً عن تجارب جديدة يمكن أن يجد لها المرء طريقاً دون ضرورة الابتعاد عن 
الاتساع الأفقى للعالم . مع ذلك وما دام الضيق لا ياتى فقط من نقصان المكان » بل 
إنه ناتج في الأساس عن الحضور المفرط للزمان » فإن حركات الاتساع الأفقى هذه لن 
تحرر الفنان فى مأزقه الأول ويذلك يتضح تماما إخفاقه فى البحث عن الاتساع - 
الذى هو بحق موضوع قصيدة «بودلير» عن «الرحيل» » مثلما هو موضوع مقالات 
مدد ة کتبها بنزقانغر - حيث يثبت فى النهاية أن هذه الانتقالات تخلو فى حقيقتها 
فى الخطر . ومن الممكن أن يضل المرء طريقه فى الفضاء » وأن يتعرض لكمين فى عالم 
العقل » لكن ذاك النوع من الخطر الذى يقترن بهشاشة عقل الفنان لايمكن أن يحدث 
الا حبن يخضعم مستوى الوجود لتغير جذرى . بالفاظ مجازية عن الصعود والهبوط 
صف قاي التحرل اني كم الفتان أن تقل قى الامتداد الذات وسن التطرير 
الذاتى إلى فتع لنوع مختلف كلياً من الذات . فتحلٌ ظاهراتيات الأعالى والأعماق محل 
ظاهر إثيات الفضاءات » التى تناسب سلوك إنسان الفعل » أى أن المنظر الأققى 
للسهل والبحر يتحول إلى مشهد عمودى للجبال . 
وتمثل حالات القلق التى تقترن بمشاعر الأعالى هشاشة العلو الشعرى » بالمقارنة 
مع الأمان النسبي للفعل المباشر ان دا الیل کیاکی را افر بحا 
ومجيئهما فعلان إراديان ومسيطر عليهما » غير أن احتمال السقوط الذى تفرضه على 
متسلق الجبال قوة خارجية يوجد فى الفضا ء العمودى وحسب ٠‏ ویصح الشىء نقسه 
عن التجارب المرتبطة بالسقوط كالدوار والانتكاس . وهذه طريقة أخرى للقول إن الموتء 
ای کیا الصو مات کے ا کد چا نن یوی کی ااا 
الفاعلة . ۰ 
يتطابق إمكان السقوط مع احتمال الصعود غير الإرادى أيضاً وقد يبدو فى 
النظرة الأرلى أن السقوط لايتجه إلا إلى الأسفل » لكن «بنزقانغر» يستمد من نظرياته 
عن الأحلام احتمالاً خيالياً يمكن أن نسميه «السقوط إلى الأعلى» . ويجد برهاناً على 
بصیرته فی کتاب غاستون باشلار 0 والآحلام» . ويشير «باشلار» و «بنزقانغر» 
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إلى الإحساس بوجود «يجرفه» فعل خيالى محض » إحساس بالخفة مالوف لدى قراء 
كيتس ووردزورث على سبيل المثال . والعلى الشعرى مماثل جداً لقعل الصعود التلقائى 
هذاء الذى يشبه فعل الرحمة السماوية » برغم أنه ليس سوي مظهر من مظاهر الرغبة. 
ونتيجة لذلك فان «الانحدار» اللاحق » واحتمال السقوط والقنوط الذى يلى مثل هذه 
اللحظات فى التحليق » أكثر مأساوية وحسماً بكثير من إرهاق المرء الذى يتسلق نازلا 
بوسائله الخاصة نحو عالم الاهتمامات اليومية السفلى . ۰ 

تبقى هناك خطورة أخرى تهدد الإنسان الذى يريد لقوة خياله أن تحمله إلى 
الأعالى. وهى خطورة أن يرتقى أكثر من طاقته » فيصل إلى مكان ا يستطيع أن يهبط 
منه . ویسمی بذزقانغر هذا الوضع بحالة "Vesti gen hei”‏ وهى كلمة ألمانية تعنی 
تسلق الجبال وتشير إلى مرض عقلى فى الوقت نفسه » [ولعلها تماثل كلمة« «التطير» 
فى العربية - المترجم] . وتلعب هذه الكلمة دوراً مهماً فى الملاحظات الطبية العقلية لدى 
ای بح حکای اا ای ای لے کی ان ایی آل الفساب اتی , 
la ila ONE la N O. eG‏ 
الأرض دون عون من الآخرين » قد ينتهى بان يسقط إلى دماره الذاتى . والفنانون › 
عند «بنزقانغر» ٠م‏ على الخصوص عرضة illتطıر Verstiegenheit”‏ الذى يبظهر 
بوصفه جانباً مرضياً فى الشخصية الشعرية › أكثر من الهستيريا أو السوداوية . 

لقد اضطررنا > فى محاولة تتبع فكر «بنزقانغر» إلى تقديم جهاز اصطلاحی 
دستمد نفسه من علم النقس التجريبى 

ةذ يدانا فى الك الاتطر ارجا (تمرا الت ا لاتا اليجون) ققد متا الى 
مشكلات الشخصة الشعرىة أكثر من الحقىقة اللاشخصصة للأعمال . وقد أدت الدراسة 
الاختزالية للذات الى وصف نمط معين من الوعى الزائف الذى يقترن بالمزاج الشعرى. 
وربما شعر «بنزقانغر» كمعالج عقلى » بضرورة أن يكشف آو حتى أن بعالج هذا 
العصاب الضمنى . مع ذاك فليس هذا مقصد كتاباته النظرية . إذ ليس ثمة شك أنه 
بکد اکر ار ق الصر اا ا9 کے ااا ۔ یر ار کی ای 3 
عن إبسن يوحى أن المحتوى المضمونى للعمل الفنى › عنده » يجب أن يكشف عن حالة 
الوعى الزائف التى فرضها فعل ابتداع العمل نفسه على المؤلف » ولذلك فهو يختار 
کاتباً درامیاً ولیس شاعرا » موضیعاً لبحته » لأن الدرامى » وهو إبسن » كان عليه أن 
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تمرز بجالات مموضغة |جمالا من الوعى الزائف يتناقض بعضها مع بعضها الآخر ‏ 
وبذلك يبين أنه قادر على فهم هذه التتاقضات والتغلب عليها بالنتيجة . وهذا هو السبب 
الذى يجعل «بنزقانغر» يفضل مسرحية (سيّد البنائين) على جميع مسرحيات إبسن . 
وهى على وجه التحديد قصة إنسان يدمر ذاته لأنه » ويطريقة حرفية جدا . 
ای تا دا ہت کی اسا یا ای را ی ری او ا 
(التطير E dlلiو (Vertiegenhiet‏ عند «بنزقانغر» أوضح مثال قلي اال 
وای اتی اتی وت أن ہت ااقنادین ‏ ما خر فان قریسا ١‏ ۔ یکی تا 
ایکا ر ی ر ی ا ی کو یک که ی 
لکی بحتمی من الأخطار التى كانت ایندد سد کان کبیا . ققد کان «بنزقانغر» 
مدرك تماما الوسباظ الت تقصل الشخصى عن عه :ولا باط أبدا الإبداج الشحري 
ےک ی ی وک الت و ار ,اتاد ا 
عنها التى قد تتعرض لها الذات المتعالية التى يكونها العمل الفنى ويتكون بها أيضاً . 

يحتاج هذا الاستنتاج إلى بعض التعليق فمما لايحتاج إلى بيان آن مصير الوعى 
الشعرى مرهون «بالسقوط» الانطولوجى الذى يلعب دورا بارزاً فی فکر «بنزقانغر» 
وأخدلته . 


ر اکر اکر ن ای اضرا انی پااری ی الف عر رت درا تا 
السقوط ‏ أى التحول فى تجربة السقوط إلى فعل المعرفة . وينشاً هنا بعض الخلط . 
حين يتم تأويل هذه المعرفة بوصفها وسيلة للتحكم بالمصير الذى تكشف عنه المعرفة . 
وهذه هي اللحظا التى يستسلم فيها البحث الانطولوجى للاهتمامات التجريبية التى 
تلزمه بالتيه . إن أعماق «بنزقانغر بادية للعيان بوضوح حين يبتحدث عن القلق الأولى 
او ا ی ا یو و ا ا وی د 
يعطى وصفَة للسقوط › الواقع في أسر المماثة الزائفة التي تتضمنها استعاراته 
اة اة اتشاعا خاد الخيشة , فاته بظل أل جوفرة عا أف اة : 
«لوکاتش» و «هيدغر» و «بيكر» . فالسقوط الى الأعلى هو طريقة موحية الى حد كبير 
لتشخيص تكافؤ الضدين الذى يجعل من الابتكار الفني تاليفاً يتسم بالمغارقة بين حرية 
الإرادة والرحمة السماوية . فهو برى فى الخبال فعلا للارادة الفردية يبقى محددا فی 
قد الأعق , بلطا اة تجا آرانقا الحا : ستاك بقل کے دال الا 
الرئيسى للنظريات التى تحكم الخيال. لكنه يخفق فى متابعة النتائج الفلسفية لبصيرته . 
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ويرتد إلى مبداً معيارى يفضل وجود علاقة منسجمة بين الامتداد والعمق كشرط 
ضرورى للشخصية المتوازنة . وفى التحليل الأخير » ما يهم «بنزقانغر» أكثر من سواه 
كطبيب عقلى » هو تحقيق التوازن وليس حقيقة السقوط . 

وقبل أن نترجم هذا إلى نقد » يجب أن نتذكر كم يصعب أن نظل على الدهام 
حبيسيى اللامبالاة بالفكر التجريبى » ويبين ميشال فوكى إدراكه لهذه الصعوبة حين 
ينتقد الظاهراتية بالألفاظ التالية : ٠‏ 

«برغم أن الظاهراتية تشكلت فى البدء فى مناخ النفسانية فإنها لم تستطع أن 
تتحرر من علاقة الغريى الخفية » ومن الإغرار والإنذار بالاقتراب من الدراسة التجريبية 
للإنسان . ولذلك أيضاً ويرغم أنها تبداً كاختزال للأنا - أفكر (الكوجيتو) فقد اضطرت 
واتار آل ارم لاسا والافصن سوال اانا رابيا .متا حول الى 
الظاهراتى أمام أعيننا إلى وصف للتجربة الفعلية » وهو وصف تجريبى رغماً عنه › 
وإلى أنطولوجيا اللامفكر فيه » ويذاك تطرح جانباً الأولوية المفترضة للكوجيتى») . من 
الممكن أن يكون هذا مكتوياً عن «بنزقانغر» » لكنه لايصح على هو سرل وهيدغر اللذين 
يضمن كل منهما هذه الخطورة بین مکوتات فکره الفلسفی . ویدین «فوکو» نفسه فى 
إدراكه لهذه المشكلة إلى أساسه الظاهراتى . ۰ ۰ 

ويمكن إرجاع بعض مصاعب التقد المعاصرة إلى اليل لثبذ عالم الأختزال 
الانطولوجى الفاصل من أجل ثروة التجربة الحية . ولأن فعل النقد يعنى نسياناً للذات 
الشخصية أمام فوع من الذات المتعالية التى تتم فى العمل »فاته يمن أن بكتسب 
قيمة نموذجية يقتدى بها . وبرغم أنه زهد عقلى أكثر مما هو تعدد وانسجام › فهو زهد 
يمكن أن يؤدى إلى بصيرة أنطولوجية . وخلافاً لتوكيد فوكو يمكن لهذه الأنطولوجيا أن 
تی رای کی ہی ,5 کے اوبات ا کے اا - اک کی توخ ا . 
ولقد أسهم النقد الأدبى » فى قرننا الحالى » فى تأسيس هذا التمييز الحاسم بين 
الذات التجريبية والذات الانطولوجية › ومن هذه الناحية فهو يشارك فى بعض أشكال 
الفكر المعاصر الجريئة والمتقدمة . ۰ 


S56 


bb 2‏ نه الرواية“ 
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چورچ لوکاتش 


إن الاكتشاف المتأخر لأعمال چورچ لوكاتش فى الغرت » وفيما بعد » فى أمريكا » 
قد رسخ فكرة الانقسام العميق جداً بين لوكاتش الشاب غير الماركسى » ولوكاتش 
الماركسى المتأخر . لاريب أن هناك اختلافاً حاداً فى الأسلوب وفى الهدف الذى تسعى 
اليه المحاولات المبكرة مثل «الروح والأشکال»  )۱۹۱۱(‏ و «نظرية الرواية» ۱۹۱٤(‏ - 
)٠٥‏ »> عن المحاولات المترجمة E‏ فى الموضوعات الأدبية مثّل «دراسات فى 
الواقعية الأىربية» (١٠ة)‏ آو الكراس السياسى «مغتى الواقحية المعاسدر ۷(8“ 
الذي تشر هذا توان + الواقفة:. ۰ 

غير أن هذا الاختلاف يمكن أن يساء تقديره وفهمه . فريما لا يصح » مثلا أن 
نلح على الافتراض المطمئن فى أن كل ما فی أعمال چورچ لوكاتش المتأخرة من شرور 
اء ية اتاق آلا رکا ء ى أن هتاك درا مقا قى الاس ترارية والاتصال 
توجد بين الأعمال ما قبل الماركسىة مثل «نظربة الرواية» ‏ والأعمال الماركسبة مثل 
«التاريخ والوعى الطبقى». ومن المستحيل على المعجب بالمرحلة الأولى أن يرفض المرحلة 
الاد رفا تاطا وهئاك خطر مال قى التظرة اللسرفة قي التيسيط التي تري 
لوكاتش الأول طيْباً والثانى سيئاً . ولقد عامل نقاد مختلفون الأعمال عن الواقعية 
بفظاظة للغاية في طبعاتها الأمريكية ‏ مثل هارولد روزنبرغ » وبيتر ديميتز (فى مجاة 
ييل) » ومن ناحية أخرى فقد أطلق هارى ليقن على «نظرية الرواية» اسم «أهم محاولة 
انتدبت نفسها لموضوع الرواية المراوغ» . وإذا كان الشجب الشامل لكتب الواقعية له ما 
یبرره بوضوح › ولاسیما حين يضع المرء نصب عينيه القدر الكبير من التبرير النظرى › 
نازع عليه + ولكن المتم ء الذي نقمه عمل أوكاتش الإخير «طم الجمال )۸۹١(‏ ؛ 
فإن المصادقة النهاثية على «نظرية الرواية» تبدو غير مضمونة أيضاً . ومهه) ظنٌ المر. 
فى لوكاتش › فهو بالتأكيد عقل مهم يستحق الدراسة الشاملة » ولم يكن الانقساء 
لمفرط فى التبسيط الذى رأيناه » ليساعد فى تأويل فكره النقدى » فالضعف فى 
الال الاش عاضر سا ت ارا .نا ع القن ات تا یر رار : 
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مع ذلك فإن القوة والضعف › كليهما » يوجدان على مستوى فلسفى ذى معنى » 
ولا يمكن قهمهما إلا فى ضوء المنظور الأوسع للتاريخ الفكرى للقرنين التاسع عشر 
والعشرين » أى أنهما جزء من موروث الفكر المثالى والرومانسى . ويدعو هذا إلى تأكيد 
الأهمية التاريخية لچورچ لوكاتش وإلى رفض العار الذى نزل بساحته فى أنه بقى 
مفتوناً بالطرز الفكرية للقرن التاسع عشر (وهو عار يظهر فى مراجعتى ديميز 
وروزنبرغ) . وهذا النقد توحی به حداثة ساذجة الفهم › أو حداثة مصنوعة لأسياب 
دعاأائة . 


لا أريد أن ندب نفسى لمهمة معقدة فى تحديد العناصر الجامعة لفكر لوكاتش . 
بل أرجو » باختبار نقدى وجيز لنظرية الرواية ٠‏ أن أضع تمييزاً أولياً بين ما يبدو 
سا وای الل ,ا سے اه6 ف ما اال ا الم ته . 
کی ی کی ای یا ا ا ا ی ی 
تقر ,مع مل مقن الى استرال الا اة والداا بها سيا :فان 
مقال «نظرية الرواية» ليس سهل القراءة أبداً . وتواجه القارىء بخاصة وجهة نظر 
غريبة تسود فى المقال : فالكتاب مكتوب من وجهة نظر عقل يدعى أنه توصل إلى درجة 
فة من السيميا الت يكيا اليد الو اأزرائى تقس + آي أن الرراية ضما 
ےا کےا کیو ایو دای کیا :گیا سی کے ۲ کے کاو ا 
اا ی ا پا کے اھ مرل ر وی 
الحاسم إلى فهم كامل لوجودها › فهى تدعى لنفسها أنها سلطة عصماء » وهى نقطة 
لم يسمح وعی لوكاتش الروائى » باعترافه هو » أن يصل إليها . فالوجود الذى يتم 
الإمساك به فى احتمالىته » لأنه بحق تعبير عن هذه الاحتمالية تبقى مجرد ظاهرة بغير 
سلطة ناميا حتى ليتوقع المرء منهجاً ظاهراتياً مؤقتاً وموجزاً بحذر » أكثر مما 
يتوقع تاريخاً كاسحاً يؤكد على قوانينه . وبترجمة هذا العمل إلى لغة أقل تحليقاً 
وجنوحاً » يخسر القارىء عاطفة المقال الفلسفية المثيرة والمتحركة » ولكن بعض 
2 

وبالقیاس إلى عمل شکلانی مثال كتاب وين بوث «بلاغة السرد» » أو عمل قائم 
ی رة اکر ید التاریخ مکل کاب «الداگات ایر یاع »خان «ترا اناك 
تدعى إدعاءات جذرية أكبر فظهور الرواية باعتبارها جنساً حديثاً أساسياً يعد نتيجة 
ای ی ی و 0 
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بين الإنسان وپین جميع مقولات الوحجود > وقی هذا المقال ا يقدم لنا لوكاتش نظربة 
اجتماعية من شأنها أن تفسر العلاقات بين بنية الرواية وتطورها وعلاقات المجتمع ء 
ولاهو يقترح نظرية نفسانية تفسر الرواية فى ضوء العلاقات الإنسانية » فلستا تجده 
يتحاور مع استقلال المقولات الشكلية التي يضفي عليها الحياة )على نحو مستقل فی 
الطوية الأعم التى تنتجها . بل إنه يذهب بدلا من ذلك نحو أكثر مستويات التجربة 
عمومية » المستوى الذى يظهر فيه استعمال مصطلحات مثل : مصير وآلهة ووجود › 
طییعیاً جدا : فالالفاط والخطاا آلتاریقیا ھی عتا اتی گاٹت تا ی الل 
الجمالى فى أواخر القرن الثامن عشر »› حتى إن المرء لیتذكر باستمرار كتابات شيلر 
الفلسفىة حنن نقراً ما يقيمه لوكاتش من تمييزات بين الأنواع الأديية الأساسية . 
فالتمييز بين الملحمة والرواية قائم على أساس التمييز بين العقل الهيلينى والعقل 
الغربى . وكما عند شيلر » فإن هذا التمييز يعتمد على مقولة الاغتراب بوصفه خاصية 
ا الوص الاي إن وصف لوکكاتش للاغتراب وصف بليع :و كه لسن امالا 
خلا وفيا > کما يصح هذا الحكم على وصفه الآخر فى بداية المقال › 
للوحدة المنسجمة فى اليونان المثالية . فالطبيعة الأصبلة الموحدة التى تحيط بنا فى 
«تلك الأزمنة المباركة ... حن كانت النار التى تلتهب فى نفوسنا من جوهر النار التى 
تلتهب فى النجوم») قد انقسمت الآن إلى شظايا » ليست سوى «الشكل التاريخى 
للاغتراب بين الإنسان وأعماله» . ويمكن النص الآتى أن يحتل موقعه بين الاقتباسات 
الرثائية العظيمة لبواكير القرن التاسع عشر : «من [اغتراب] غيرية العالم الخارجى 
هذه يتشا الفره التحمى ويل الروانة ‏ وطاا يقي العالم مخو اشا قى دال : 
فإن الناس أيضاً لا يتمايزون من حيث الكيف » لاريب أن ثمة أبطالاً وآثمين › وعادلين 
ومجرمين » ولكن أعظم الأبطال لايتجاوز حشداً من أضرابه سوى بقيد أنملة » وحتى 
المجانين ينصتون إلى أشدٌ أقوال الحكماء قابلية للتعظيم . ولا تكون الطوية المتوحدة 
ممكنة وضصرورية إلا في اللحظة التي يكون فيها ما يفرق الكائنات اليشرية هوة 
لا تعر » وحين تكون الآلهة قد صمتت ولا يستطيع القربان ولا الوجد أن يطلق 
اسانها أو يقتحم سرّها » وحين ينفصل عالم الفعل عن البشر ويستقل عنهم استقلال 
يجعله أجوف » عاجزاً عن الاضطلاع بمعنى الأفعال » وعن جعل نفسه رمزاً من خلال 
الأقعال» ومن خلال تكسىر مسار هذه الأفعال نحو الرموز »› حينذها تفصم العرى › 
ألى الأيد » ببن الطوية ويبن المغامرة» . اننا هنا آقرب إلى شللر منا إلى ماركس . 
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إن إصرار لوكاتش على الحاجة إلى الكلية بوصفها ضرورة داخلية تشكل الأعمال 
الفنية جميعاً يقدم عنصراً من عباصر ما بعد هيغل . ولوحدة التجربة الهيلينية فى 
العالم معادل شكى فى خلق أشكال «كلية» مغلقة » فهذه الرغبة فى الكلية حاجة 
موروت فى المقل الإنسات ‏ فين تتشبك بالإنسان الفترب السية : انها بدلا من 
تحقيق ذاتها فى مجرد التعبير عن وحدة العالم » تتحول إلى تعيير عن نية استرداد 
ba e O a.‏ ار 
هى وسيلة لتقديم نظرية فى الوعى لها بُنية حركة قصدية ‏ ويمثل هذا » بالمقابل , 
تسليما قبليا بطبيعة الزمن التاريخى › الذى سنعود إليه قيما بعد . 
تنبثق نظرية لوكاتش فى الرواية بطريقة مقنعة ومتماسكة عن الجدل القائم بين 
الحاجة الملحة إلى الكلية ووضع الإنسان المغترب . إن الرواية تتحول إلى «ملحمة عالم 
غادره الآلهة» » ونتيجة لهذا الانفصال بين تجربتنا الحقيقية وين رغبتنا › فإن أية 
محاولة لفهم وجودنا كمياً ستتناقض مع تجريتنا الحقيقية » التى تظلٌ محكومة 
بالتشظى والجزئية وعدم الاكتمال . وينعكس هذا الانفصال بين الحياة |856١‏ وبين 
الوحود ۷۴586١‏ تاريخيا فى اضمحلال الدراما » وظهور الروابة الموازى له . فالدراما ؛ 
عند لوكاتش » هى الواسطة التى ينبغى أن يتمثل فيها > کما فی التراچيديا البونانىة. 
مأزق الإنسان الكلى . وفى لحظة من لحظات التاريخ حين تغيب مثل هذه الكلية فى 
e‏ > ينبغى على الدراما أن تفصل نفسها عن الحياة بصورة تامة. 
لتصير مثالية تنتمى إلى عالم آخر . ويساعد المسرح الألمانى بعد «لسنج» لوكاتش فى 
ای افا دة ےا التراجع . اما الرواية فإنها على العكس فى ذلك » تريد أن 
تتجتب هد النمط التدميرى فى التشظى لتظل متجذرة فى جزئية التجربة lel:‏ 
ملحمیا + فاا تقظع احسالہا بالواقم التجریپی الذی زلف جر وروا ف ها 
الخاص . لكنها فى زمن الاغتراب مضطرة إلى تمثيل هذا الواقع فى عدم اكتماله . 
وقی گفاحه اتو آاصل من أجل الحرگ لی ہا وراء الخیود التے تھھ؛ گما فی تھرییها 
اا اا ر میا ب ا ا ا یں کیا ااا 
بل العلاقة » ووضم الكاتب الصحيح أو المغلوط » حين يدخل الى عالمها كذات تجريبية 
بكامل قوامه الممشوق › ولكن أيضاً بكامل حدوده كمجرد مخلوق أمام هذه الكلية» . 
هكذا تتحد موضوعة الرواية بالفرد بالضرورة » ويتجربة هذا الفرد الخصبة فى عجزه 
عن اكتساب أبعاد كلية . فالرواية تنشاً فى توترها الدون کیشوني بين عالم اواس 
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الخبالى وعالم الواقع › ولا ريب أن جذور الالتزام العقائدى المتأخر عند لوكاتش إنما 
ترتد إلى هذا الجانب من نظريته . مع ذلك » فإن إصراره ‏ فى زمن كتابة «نظرية 
التغلب على ما يفرضه الواقع 

تؤدى هذه الازدواجية الموضوعاتية » والتوتر بين المصير الارضى ويين الوعى 
الذى بحاول أن بتعالى على هذا الشرط الى انقطاعات بنيوية فى شكل الرواية . فالكية 
تناضل من أجل استمرارية يمكن أن تقارن بوحدة الكيان العضوى ٠‏ لكن الواقع 
مغرب بتطفل على هذه الاستمرارية ويقاطعها . «فإلى جانب الثبات المتجانس 
والعضوى › تعرض الرواأدة ا انقطاعاً contingent ET ES‏ ¥ . وبعرف 
التشتبت . لكنها تكشف حقيقة المأزق المفارق الذى تمه الرواية . لهذا السبب يمكن 
الوكاتش القول أن السخرية توفر بحق الوسيلة التى يتعالى بها الروائى ضمن شكل 
العمل . على عرضية ظرفه واحتماليته . «فى الروايه > تمثل السخربة حربة الشاعر 
تحاه الال شیو د Puan‏ برقي غأامضهة جدسسا ا e‏ الإاله 
يرجح ا إلى اسلاف لوکاتش المثاليين اا فیکشف تا اندر ا شلیغل. 
وهىغل » وقيل هذين سولغر . المعاصر لهيغل » وتكمن اصالة لوکاتش فی استخدامه 
التترت مقرل فة 

إذا كانت السخرية هى المبدا المحدد والمنظّم لشكل الرواية بحق » فإن لوكاتش 
يتحرّر من الأفكار القبلية عن الرواية بوصفها محاكاة للواقع 

فالسخرة ا باستمرار دعوى المحاكاة هذه وتستبدلها بإدراك واع ومؤول 
للمسافة التى تفصل التجربة الحقيقية عن فهم هذه التجربة وتتوسط اللغة الساخرة 
اا ا a Sh ls Î‏ المعقدة 
ی ی ا یا کی اا 
«الأجزاء لا تستطيم أبداً » برغم ارتباطها بالكل » أن تفقد ما يتسم به استقلالها 
المجرد فى تحجر أو تصلّب » وإن علاقاتها مع الكلية لا تشكل » مهما تقترب من 
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الصبغة العضوية » سوى علاقات تصورية وليست أبدا واقعاً يكتسى الطابع العضوى». 
إن» لوكاتش يقترب جداً فى مثل هذه الأحكام من نقطة بدا أى تأويلى (هرمنيوطيقى) 
اسل اة . ۰ a.‏ ۰ 

مع ذلك يتجه تحليله اتجاهاً آخر . فالقسم الثانى من المقال يحتوى على رفض 
نقدى حا لهذا النوع من الاستبطان W3١۵ ١٠55‏ ١أ‏ الذى يقترن بالنظرية التأويلية 
للغة . وفى مقدمة طبعة ۱۹١١‏ التى أضافها لوكاتش للطبعة الجديدة فى كتابه يشير 
بازدراء إلى المقاربة الظاهراتية بوصفها «ابستمولوجيا جناح اليمين» التى تتناقض مع 
أخلاق جناح اليسار . وقد كان مثل هذا النقد ضمنياً فى النص الأصلى . أما حين 
يلامس التطورات الحديثة فى الرواية ؛ وفى اللحظات التى تبدو فيها الرواية على وعى 
بطويتها نيتها الحقيقية » فيحدث تغير واضح فى ما يطرحه . فهو يوضح لنا بإقناع تام 
كيف أن الاستبطان لذاته يؤدى بالرواية إلى الهرب نحو عالم من اليوتوييا الكاذبة . 
«يوتوييا لها منذ البدء وعى ردىء ومعرفة بهزيمتها» » وتشكل رواية (الاوهام 
اا ا کے کے اام هذا » الذى تفقد فيه الرواية تماسها بالواقع 
التجریبی . ولوکاتش یفکر ب «نوقالیس» الذی سبق أن هاجمه فى کكتابه الأول «الروح 
والأشكال» بكلمات مشابهة E ST‏ پروی ناز لابنه» ل «حاكويسن» وروابة 
« اويلوموف» ل «غونتشاروف» › وأن يكن بدرك اما أن هذه الأمة لا تفسر التطورات 
الأخرى فى السرد الأورويى الذى نجد فيه موضوعة الهروب المماظة هذه بوضوح › 
والذى لا يستطيع ولا يريد أن يتجاوزها . وخير مثال على ذلك هو رواية «التربية 
العاطفيةء ل «فلويير» ء وهي رواية تسود فيها سليية طاغية لاستيطان مسرف . لكنها . 
برغم ذلك ٠‏ وكما يرى لوكاتش » تمثل أقصى إنجازات النوع فى القرن التاسع عشر . 
فماذا يميز «التربية العاطفية» لفلوبير لينقذها من تهمة الإدانة مع سواها من روايات 
الاستيطان مابعد الرومانسة ؟ 


عند هذه اللحظة فى الطرح يقدم لوكاتش ی عضرا لم يذكره صراحة حتى الآن : 
إنه الزمانية . وفى مقدمة عام 1۹١١‏ يشير بزهو إلى الاستعمال الأصلى لقولة الزمان 
حين لم تكن رواية «بروست» معروفة لدى القراء . الزمان عند الرومانسى المتأخر يتم 
تجريبه بوصفه سلبية خالصة » والفعل الاستبطانى فى الرواية هو «معركة خاسرة ضد 

قوى الزمان الشرسة» . لكن هذا لا يصح » فى رأى لوكاتش على رواية فلويير . 
فبرغم هزائم البطل المستمرة وخيباته المتعاقبة » ينتصر الزمان كمبداً ایجابی فی 
«التربية العاطفية» لأن فلويير يفلح فى إمساك الشعور الطاغى للجريان الذى يميز 
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«الديمومة» البرغسونية . «إن الزمان هو أداة هذا الانتصار . وجريانه الذى لا يعوقه 
شىء ولا ينقطع . هذا المبداأً الموحد للتجانس الذى يصقل كل الشذرات اللامتجانسة 
ويصلها بعضها بيعض فى علاقة › لامراء فى آنها علاقة لا معقولة وغير قابلة للتعبير . 
أنه هو الذى يضم النظام فى هذا الخليط من الشخصسات ويمنحها مظهر واقع عضوى 
E EHO‏ 

فعلى مستوى التجرية الزمانية الأصيلة تختفى الانقطاعات الساخرة › ولا بعود 
ی شاش ۰ 

هل لنا أن نقبل بتأويل لوكاتش للبنية الزمانية فى «التربية العاطفيه» ؟ حين ناقش 
کہ کے خرار 3ا15 م ویوا ای ویر کی ساس الات ١‏ آم کن ہا 
أكّده هو التجانس بل على العكس بالضبط » أى أن الطريقة التى يستخدم بها فلويير 
الأرزمنة اللغوبة سمحت له بان يخلق انقطاعات وفترات من الزمن السلبى والميت 
تتناسب مم لحظات الإنشاء الخالص والأشياء المعقّدة فى بناات الذاكرة » يمكن 
مقارنتها يما أنجزه «جیرار دی نرقال» فى «سیلقى» vieار؟‏ . 

ان هذا الجريان الواحدى الاتجاه للديمومة » بتم استبداله بتوال ود ن 
الحركات المتراجعة التى تكشف عن الطبيعة المتقطعة ذات الايقاعات المتعددة للزمانية . 
غير أن مثل هذا الكشف للزمانية غير الخطية يتطلب لحظات استبطان مختزلة يواجه 
ها الرعي ذاه الخققيا ؛ وهدء االحظة بالضبظ فی اللح الت تتف بها اماف 
العضوية بين الذات والموضوع كذبها وزيفها . ۰ 

يبدو أن العضوية التى أقصاها لوكاتش عن الرواية حين جعل السخرية مبدآها 
البنيوى الهادى قد عادت إلى الدخول تحت قناع الزمان . فالزمان فى هذا المقال يظهر 
كيديل عن الاستمراربة العضوبة التى بدو لوکاتش اا فی دونها . وکان هذا 
التصور الخطى للزمان حاضرا فى المقال کله . ومن هنا تأتى ضرورة سرد تطور 
الرواية كحدث متصل » أو كشكل ساقط عن الملحمة اليونانية التى عوملت على أنها 
تصور مثالى » لكنها أعطيت وجودها التاريخى الحقيقى . إن تطور نظريات لوكاتش 
اللاحقة فى الرواية > وتراجعه من فلويير الى بلزاك » ومن دوستوفسکی إلى وجه نظر 
ابسط عند تولستوی ومن نظرية فى الفن بوصفه تأويلا إلى نظرية فى الفن بوصغفه 
محاكاة منعكسة . إنما ينبغى إرجاعه إلى الفكرة الشيئية عن الزمانية التي تتضح 
بجلاء فى أخر كتاب «نظرية الرواية» . 
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ذد نهان الحرب » سيطرت على الأدب الفرنسى سلسلة من التقليعات الفكرية 
المتغيرة تغيراً سريعاً » أبقت على وهم الحداثة الخصب والمنتج حياً . فى البداية جاعت 
تقليعهة سارتر وكافى والوجودية الإنسانية » التى حلت مباشرة فی أثر الحرب › 
لكى تعقبها فوراً تجريبية المسرح الجديد » التى تبعها ميلاد «الرواية الجديدة» 
وأتباعها. وهذه الحركات سطحية وسريعة الزوال إلى حد كبير » ولاريب أن الاثار التى 
ستترکها فی تاريخ الأدب الفرنسى أو هى مما تظهر فى المنظور المحدود بالأضرورة 
بوقتنا المعاصر . ولا يعنى هذا أن جميع الشخصيات الأدبية ظلت بالضرورة يمعزل عن 
هذه الاتجاهات » بل شارك بعضهم فيها وتأذر بها . ولكن يمكن معاينة نوع المهمة 
الأدبية المنوطة بهم من خلال مدى عنادهم فى أن يبقوا أكثر الأجزاء جوهرية من 
أنفسهم بكرا » وهو ذلك الجزء الذى ظل دون أن يمس تقلب الإنتاج الأدبى الذى يتجه 
نحو المعرفة الشعبية ٠‏ أى إلغازياً وباطنياً مثلما كان عليه هذا «الشعبي» » ويأخذ 
التاكيد الذاتى لدى البعض » مثل سارتر » شكل محاولة مسعورة للاحتفاظ بالتزام 
داخلى ثابت فى تماس صريح وجدالى مع الاتجاهات المتغيرة . لكن آخرين أبقوا 
أنفسهم بوعى أكثر خارج متناول التيارات السطحية » فحملتهم موجة أبطاً وأعمق بما 
يقربهم فى الاستمرار الذى يربط الكتابة الفرنسية اليوم بماضيها . وحين نتمكن من 
ملاحظة هذه الفترة بتجرد أكثر » سيكون أهم أنصار الأدب الفرنسى المعاصر 
شخصيات يبدون الآن فى الظل قياسا بالمشاهير . وفى المرجح أن ليس فيهم من 
سيحقق شهرة في المستقبل مثل الكاتب الصعب وقليل الشعبية : موريس بلانشو . 

وحتى الاتجاهات الخاضعة للتقليعة التى ألمحنا إليها » تسم بخلط متواصل 
للممارسة الأدبية بالنظرية النقدية . ولقد كان سارتر وجماعته الشارح النظرى 
N i‏ ا a‏ 
بلانشو يحدث التداخل نفسه على نحو أكثر تعقيداً وإشكالية » بين عمله ككاتب نثر 
سردی وبين مقالاته النقدية . شخص ذو خصوصبة شدبدة احتفظ لنفسه يبشؤونه 
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التبخصدة باستمراو .وکات تسربحات فى القضاتا الغامة خادرة حدا ءسواء آکاتت 
أدبية أم سياسية » فقد عرف بلانشو ناقداً فى الأساس » وقد تابعت مجموعة كبيرة من 
القراء مقالاته التى غالبا ما كانت تظهر بشكل مراجعات موضوعية للكتب فى كثير من 
لمجلات التى لم يكن أى منها باطنياً أي طليعياً على نحو خاص مثل «مجلة المناظرات» 
OT‏ وفی فترة أحدث فى «المجلة الفرنسية الجديدة» التى اعتاد بلانشو أن يسهم 
وقد جمعت هذه المقالات فى كتب : «الخطوة الزائفة» )۱۹٤١(‏ » «حصة النار» 
»)۱۹٤۹(‏ «الفضاء الأدبی» )٠۹٥١(‏ » «الكتاب القادم» )٠۹١۹(‏ أظهرت انهماك بلانشو 
المفرط بعدد قليل من الاهتمامات الأساسية » ويالنتيجة » ردت اختلافها الواضح إلى 
ااخلاف تک ر اسراف :وکل تانر عا بجعد الى . ,لح قي اکر اقا 
وتجريداً من شارل دى بوس » وأقل انطباقاً على الممارسة النقدية من نظريات باشلار 
عن الخيال المادى » فقد ظل نقد بلانشو فى منأى عن الحوار والجدل المنهجى الأخير . 
مع ذلك فقد قدر الازدياد لآثره الملحوظ . ويأكثر مما تفعل المناهج النقدية الموجودة 
او اقرا مباکرا ءیش عد دوقم السوال اللررف الابقا لی اس اشساع ق 
الخطاب النقدى » ويطريقة تصل إلى مستوى وعى لم يصله أى ناقد آخر  .‏ ۰ 
من الواضح أن بلانشو يستمد كثيرا من بصيرته فى أعمال الآخرين من تجربته 
الخاصة ککاتب نثر فن . ومازالت روایاته وسروده حتی الآن عصية على المنال فى 
غموضها المتاهى . وكل ما يمكن أن يكتب عنها فى مقالة تعنى بالعمل النقدى › هو آن 
الأيسر إلى حد بعيد أن نصل إلى قص بلانشو من خلال نقده هو » وليس من خلال 
أية طريقة ملتوية » ولاريب أن نقطة التأويل الجوهرية لدى هذا الكاتب » الذى هو واحد 
من هم کتاب القرن » تكمن فى توضيجح العلاقة بين الجزء النقدى والجزء السردى فى 
CNIS. o MRE La UGE ARORA.‏ 
بوريس ب انی عن ری تجارب اترا الآغری چمهدا ‏ پبدا ار بالاتچ رار وران 
شفافية لغته التى لا تتيع له الانقطاعات والتنافرات . ويطريقة ما فإن بلانشى أوض 
الكتاب وأكثرهم إشراقاً > فهو يحادى مالا يقال » ويقترب من حدود الغموض › لكنه 
یدرکهما دائماً مما هما › ویالتالی » یظل أفق فهمنا له مزطراً بوضوح › کما لدی 
کال .ومن ا اکت من أ الع أو ا اتج الي حه أ اخدارفر قى 
یا :ا ی ا ا ا ی ق ا ا 
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Rn RR a 
الال داشا واا عا الى الكاف مرضي م البح سفجد آتقيتا راجمن الى الا‎ 
نفسها » إذ لم يكد فهمنا يثرى بتعليقات الناقد . وفى الحقيقة » لم يقصد بلانشو أبداً‎ 
ا ی بادا تسیر لی يمنج بن افر الكم دة ماقا ينا ااا‎ 
الجديدة . ولا يعود وضوح كتاباته النقدية إلى قوة التفسير فيها » بل لأنها تشك فى‎ 
۰ . فعل الاستيعاب نفسه » والضوء الذى تلقيه على النص من طبيعة مختلفة‎ 

ولا شىء فى حقيقة الأمر أكثر عتمة من طبيعة هذا الضوء . 

إذن كيف ينبغى أن نفهم عملية القراءة » التى تقع » كما يقول بلانشو » قبل أو 
بعد فعل الفهم ؟ (الفضاء الأدبى ص )٠٠٠١‏ . تؤشر صعوية تحديد هذا المفهوم إلى أى 
مدى يختلف عن افتراضاتنا العادية فى النقد . ولا تقدم لنا تأملات بلانشو النقدية 
اعترافات شخصية أو تجارب حميمية . ولا تعطينا أى شىء من شانه أن يتيح لنا 
التماس المباشر مع وعى شخص آخر » ويبيح لنا أن نناصر تحركاته » وثمة درجة من 
الداخلية والاستبطان تطغى على عمله وتحوله إلى نقيض للسرد الموضوعى . ولا يبدو 
أن هذه الحميمية تنتمى إلى ذات معينة » لأن نثره لا يكشف آى شىء عن تجربته 
الخاصة , وتته اق لفت عن هة العتراف الات مظما تتمباقر هة التقسير 
والشرح . وحتى فى المقالات الواضح أنها مكتوية لاعتبارات أدبية مضمونية » فإنها 
ليست لغة تقييم أو رأى . ولسنا ندخل » عند قراءة بلانشو > فی فعل حكم او تعاطق أو 
فهم . ويالنتيجة > فإن الافتتان الذى نجر به مشفوع بشعور من المقاومة › برفض لابد 
أن يفضى إلى مواجهة شىء غامض # يستطيع شعورنا ا یمسکه . ویمکن الى حد ما 
توضيح استواء الأضداد فی هده التحربة بتغيرات بلانشو : 

« لا يغير فعل القراءة » ولا يضيف أى شىء نا هو موجود سلفاً » بل يدع 
الأشياء كما كانت إنه شكل من الحرية » ليست الحرية التى تعطى أو تأخذ » بل الحرية 
الى ترضي وتقيل ٠‏ تى تقول تم : قطي فقط ان تقول تم + وقي الفضاء الذي 
نفتحه هذا الإثبات ؛ تسمح للعمل آن يکد ذاته بوصفه قرار ذاتٍ لا تریده محسوما 
لیس اکثر)) 

فى النظرة الأولى تبدو هذه المواجهة السلبية الصامتة مع العمل › النقيض المباشر 
لما نسميه تاويلا فى العادة . وهى تختلف تماما عن تنائيه الذات والموضوع اللذين 
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تنطوى عليهما الملاحظة الموضوعية . ولا يعطى العمل الأدبى أية مرتبة موضوعية من 
أى نوع » فلا وجود له بمعزل عما يشكله فعل القراءة الداخلى . وإسنا أيضاً أمام ما 
سی بالقعل التادل جن ذاقن ١‏ أز الفل تيال بيخ شخصن ء حبك تشترك داتان 
فى حوار توضيحى ذاتى . وقد يكون من الأدق القول أن الذاتين المشتركتين » ذات 
المؤلف وذات القارىء › تتعاونان فی جعل کل منهما تنسى هويتها المميزة › وتدمر 
افا آ اکر ادت . کہ داج الى ماو اء داعا الخاسة تمو ارک اا 
تضمهما معا » ويوجد بينهما الدافع الذى يجعلهما تصدان عن ذاتيهما الخاصتين . 
ید ہڈا السدے بوساطا قول ارات , آے آن اکال کین الاق مروا پھر 
علدء فته من مجر مشرو ألى ممل ركذا يفصة عت الى الأ . الخال 
يعيد القارىء » لحظة » إلى ما كان عليه قبل أن يشكل نفسه فى ذات خاصة . 


يبدو أن هذا المفهوم عن القراءة يختلف اختلافاً كلياً عن التأويل . يقول بلانشو إنه 
«لا يضيف شيئًاً جديداً لما هو موجود فى الأصل» » فى حين يبدو أن جوهر التأويل 
يكمن فى توليد لغة ما بالاحتكاك مع لغة أخرى لكى تكون نوعاً من اللغة الفوقية 
لقعا الى غا الل . ان يجب أن لإ فاا مقاهي التيل الستدة من التساذخ 
الوضوة رالاتا اللعادلة: فباÈتشو‏ ينظر متا أن تقهم فخل القرابة من حال العمل 
ا 2 ا کم 0 تدای بم اماا ءا ل ا ا 
موضوعية . فهو يريدنا أن «نأخذ العمل كما هو » ويذلك نخلصه من حضور المؤلف» 
ly ar i a SON SEL. ON a‏ 
إلى موقعه الذى كان فيه حين كتب . فللعمل أسبقية أنطولوجية لا تنكر على القارىء . 
ويستتبع ذلك أن يكون عبثاً أن نزعم أننا «نضيف» شيئًاً ما فى القراءة لأنه أية إضافة 
سوا ءکات بصیفا ایخاع او جک آی رای :سظقاة فقا بدا عن الرگر آلوآقکی. 
ولن تقع تحت تأثير السحر الحقيقى العمل إلا إذا سمحنا له أن يظل كما هو . وهذا 
الفعل السلبى الواضح » هذا «العدم» الذى يجب أن لا نضيفه فى القراءة » هو بالضبط 
تعريف الغ التاريايلة الحقيقة . وهی شكس طريقا إيجابية اخاطبة التص » جد 
بالملاحظة فى تأكيدها الإيجابى الذى يميز وصف فعل القراءة » وهو مثال نادر على 
الإيجاب لدى مؤلف غير ميال إلى التعبير الايجابى . 

ویلب الح ی ترك المحل کون ما کوٹ اما اجتراسا ارما یکن 
اختباره إلا بواسطة اللغة بهذه الطريقة تنشا اللغة التأويلية فى تماس مع العمل . 
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وبقدر ما «تنصت» القراءة إلى العمل فقط » تتحول هى ذاتها إلى فعل فهم تأويلى (") 
أن وصف بلانشو لقعل القراءة بحدد التاويل الصادى Fr‏ أعماقه بتعالی EN‏ 
التأويل التى تستمد وجودها من دراسة الأشياء » أو من تحليل الموضوعات الفردية . 

مع ذلك يشعر بلانشو بالحاجة إلى أن يوازن هذا التحديد بتحفظ مهم . ففعل 
القراءة » الذى تتكشف أبعاد العمل الحقيقية بوساطته › لا يمكن أن يقوم به الكاتب 
N a at NRL O CLLR EA‏ 
فی بداية «الفضاء ء الأدبى» : «لا يستطيم الكاتب مدا ان بقراً عمله › فهو عنده متعذر 
المنال قطعاً سل ل يريد أن يواجهه .... وتتطابق استحالة قراءة الذات مع اكتشاف 
أنه لإ يوحد » من الآن فصاعدا > متسع لأى خلق إضافى فى الفضاء الذى يفتتحه 
الحسل :+ ونالنتهة فان الخال الرحيد هى ألكذة الداثة العلل تقس رة خوت .. 
إن عزلة الكاتب ... تنبثق من كونه ينتمى فى العمل إلى ما E EE‏ 
إن هذا الحكم ذو أهمية مركزية لفهم بلانشو فى الوهلة الأولى يبدو مقنعاً بما يكفى : 
إذ نستطيع أن نجد شواهد كثيرة » في مجرى تاريخ الأدب » على الاغتراب الذي 
يجربه الكتاب الذين يسيطرون على لغتهم جدياً > حن يواجهون التعبير عن فكرهم 
الخاص . ويربط بلانشو هذا الاغتراب بمعضلة انكار الاعتقاد بأن الأدب كله هو بداية 
جديدة » وإن العمل هو متوالية فى البدايات . قد نعتقد بان أكبر اقتراب فى الأصل 
يملى على العمل شيئًاً من «ثبات البدايات» الذى يريد بلانشو أن يهبه لأعمال الآخرين . 
غير أن هذه القوة ليست سوي وهم . فالشاعر لا يبدا عمل إلا لأته يريد أن يتسى أن 
هذه البداية المفترضة هى فى حقيقتها تكرار لإخفاق سابق ناتج تماما عن عجز من 
البدء بداية جديدة 1 اننا توکید صل جدید » فاننا فی الأحقيقة نشهد 
إعادة توكيد لإخفاق سابق يريد أن ينشأ . ويالانخرط فى إيجابية العمل » يستطيع 
القارىء جيداً أن يتجاهل ما اضطر المؤلف إلى نسيانه » وهو أن العمل يؤكد استحالة 
وجوده . مع ذلك » وإذا كان الكاتب يقرا نفسه حقاً » بالمعنى التأويلى الكامل للكلمة › 
فلايد أن يتذكر ازدواج النسيان الذى تسببه الذات » وسيشتل هذا الاكتشاف محاولات 
الخلق الإضافية . ويهذا المعنى › فان نحذدر بلائنشو من اللمس ۴۴ء وها ٥ص‏ امم > 
أو رفضه للتأويل الذاتى هو تعبير عن التحذير › ودفاع عن الاحتراس الذى يمكنه أن 
يتعرض الأدب من دونه إلى التهديد بالفناء . 
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یز اسخدالا و اے الکاي اعيات قدو جادا آلا الت ترط بن الل 
والقارىء عن العلاقة التى تربط بين العمل والمؤلف . فالقراءة شأنها شأن النقد (مدركاً 
بوصفه ما يتحقق فى اللغة من لغة ممكنة تنطوى عليها القراءة) يمكن أن تنمو إلى 
عملية تاريل أصبلة ٠‏ بالعثى الأعمق الكلمة » حيث تكون العلاقة بين الؤلف والعمل 
علاقة اغتراب كلى أو رفض أو نسيان » ويطرح هذا التمييز الجذرى عدة أسئلة . 

اذ يبدو فى الأساس أن دافعه هو التحذير » وهى فضيلة ليست سائدة فى الجرأة 
المندفعة لفكر بلانشى » فضلاً عن ذلك » تكشف دراسة الأعمال المتأخرة لبلانشى أن 
سلا اسیا ٠‏ آل ھی اقا ریا ہس م اتتا ارا الکاب عة : ھی تی 
حقيقتها قضية أكثر غموضاً بكثير من أية قضية تبدو فى الوهلة الأولى » فالتأكيد 
اللیجای الس ایس مجرد تخبجا اتراك بن القاری: والگاتب گن حدما من 
تجاهل ما يريد أن يتناساه الآخر . إن إرادة النسيان تمكن العمل فى الوجود . 
وتتحول إلى فكرة إيجابية تفضى إلى ابتكار لغة أصيلة . ويضطرنا عمل بلانشو الأخير 
الى أن نعى استواء الأضداد الكامل فى السلطة التى يتضمنها فعل النسيان . 
کو کھت جن حخور مقای اتر من آ59 اھا قی آل ای آلآیی ا 
گان آلآ كذاك »قل سقط آن تمض قن اتاد يان باشو برقشی أن بارا 
E E O O CP‏ 
الل :واس عفد تاف . دالقراع التى تيمم انالاقش و أن نكل فى النسخة الأالى 
ال اة ااا من نابت اا اس اافاسیء اکان تقسیرها لی اتيا 
دحاول لتک ار ما قبل ساقا ‏ هم قوة موغا مكرايد > غير أن الموار مع لتس 
المتأخر الذى يحمل عنوان (انتظار النسیان اااuه'ا A٣٣١۵٥‏ ا) لايمكن أن يكون !ا 
نشی مادقا بج سل مكل وب مقافة : قد کرات استحالة قراج لذا تسا آل 
موضوعة رئيسية » تتطلب من تاحيتها قراءة وتأويلا . ويبدو أن الكاتب تنتزعه حركة 
دائرية » فتغربه في العمل فى البداية » ثم ترده إلى ذاته بوساطة فعل تأويل ذاتى . 
وتتخذ هذه العملية لدى بلانشى من البداية شكل قراءة نقدية للآخرين تمهيداً لقراعته 
اات : ویسکتا أن تیان أن ذقه باشو بسو نگل لی اقرا الاح الت اتب 
إليها فى آخر الأمر . ولاب فى فهم العلاقة بين عمله النقدى وبين نثره السردى فى هذه 
نرد : حال ت ا می ا ۔ کے ا 2 و 
تة ,وا تر ا تا لوال ا9 راسا مال اة :وو م 
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المقالات التى كتبها عن مالارميه . وقد يكفى هذا المثال للاشارة الى أن حركة فكر 
بلانشو النقدى تعكس النمط الدائرى الذى يمكن العثور عليه فى جميع افعال الابتكار 
الأدبى 

مالارميه أحد الكتّاب الذین کانوا باستمرار يشغلون بال بلانشو . يعاود شاعر 
فرعا ترد» الظهون بوصقة جد للوشومات اأريسية فی جع جرال تطور بازاشى . 
ومادام بلانشو يكتب للمجلة الدوريةً على الطريقة الفرنسية التقليدية » فإن اختياره 
الموضوعات لاتمليه دائماً مشابهة أعمق بالكتاب الذى ينتقده . فربما كان من وحى 
ا الاه ,ار من حفط الأ اة الأب . واتسجاماً ع مقزومة حن النقد , 
فليس معنيا باكتشاف موهبة جديدة » أو إعادة تقييم أسماء راسخة » وفى انتقائه 
لموضوعات يكفيه بشكل عام أن يتبع تيار الرأى العالمى المتوفر على إطلاع جيد . 
والمفتقر إلى دعوى الأصالة . مع ذلك » هناك عدد من الشخصيات تطالعنا بوصفها 
مراكز حقيقية لاهتمامه . ولاشك أن مالارميه هو أحد هذه الشخصيات . واذا كانت 
هوية الكتاب الآخرين الذين أثروا فى بلانشو قد ظلت خفية غير معروفة » فإن مالارميه 
نوقش علناً فی مناسبات متعددة . ۰ 

قبل کل شىء بلانشو مفتون بدعوى مالارميه باللاشخصيه المطلقة . بينما تحتل 
Sg URS SS Coe RC aa‏ 
لموت والضجر والعقم » أو حتى التأمل الذاتى الذى «يتفحص الأدب بوساطته جوهره 
الخالص» كلها المرتبة الثانية بعد أن يترك العمل ليوجد بذاته ولذاته . وكثيرا ما 
يستشهد بلانشو بعبارة مالارميه التى يرى آنها ذات أهمية مركزية : «يوجد الكتاب » 
اذا انفصلنا عنه نحن المؤلغين » وجودا لاشخصياً » دون أن بتطلب ذلك مثه حضور 
قارىء . وأعلم أنه الوحيد بين جميع الكمالات البشرية الذى يحفق وجوده وحده › فهو 
س ذاته ردقا فی الدرجة الأولى تعنی اللاشخصدة غياب جميم الحكايات 
الشخصية » وجميع أنوا ع المودة الاعترافية » وجميع الاهتمامات النفسية . ويتحاشى 
مالارميه إدخال هذه الصور إلى التجرية » لا لأنه يراها فارغة من الأهمية بل لأن 
عمومية اللغة الشعرية قد تعدتها بكثير » ومن هنا تأتى سذاجة المناهج النقدية 
اللخ زایا اتی سی آل آل تراب من عر مالا تة بانچ اس ال تجار 
ااخصوصية الفعلية . ولن يبتعد المرء عن المركز مثما ييتعد حين يفترض القبض على 
أصل الذات فى تجربة تجريبية كانت تؤخذ مأخذ السبب . ومن المرجح أن بلانشو لم 
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ينخدع بهذا الاتجاه : فما زالت تعليقاته السلبية على أول دراسة تحليلية نفسية عن 
مالارميه كتبها شارل مورون › ويعود تاريخها إلى عام غ۱۹ » سليمة وفاعلة قى 
الوسط الأدبى . ۰ 

لايمكن وصف لاشخصية مالارميه بأنها نقيض للهوس العدوانى › أو تصوير 
تعويضى عنه ‏ أو أنها ستراتيجيا يحاول بها الشاعر أن يحرر نفسه من حرج عاطفي 
أو جنسی ملازم . 

لآ تجد أيه جد بين آنا التجريبية والأنا المثالية » مثلما يصفه فرويد فى مقالته 
عن «نرجس» . ويؤكد بلانشو » أكثر من جميم النقاد الذين كتبوا عن مالارميه » تأكيدا 
ا ومن الددء أن لاشخصية مالارميه ليست ناتجة عن صراع لديه شخصيا » 
بل تصدر » بدلا من ذلك » من المواجهة مع كيان يختلف عنه اختلاف اللاوجود عن 
اوه 

فاغتراب مالارمیه لیس اجتماعیاً ولا نفسیاً » بل هو أنطولوجی وجودی : ی أن 
اا 0 ا ا اا می ما سی ما وع ی 
الآخرين» بل تعنى انقطاع أن کوت ت ١ ETT‏ ان الاشان 
یجد نفسه فی ضوء علاقته بالوجود › ولیس فی ضوء علاقته بکیان معین ' 

فى مقال يرجع تاريخه إلى ۱۹٤١‏ » يؤكد بلانشو » أن الوسط الوحيد » عند 
مالارميه » الذى يمكن أن تتحقق من خلاله مثل هذه اللاشخصبة هو اللغة : «مازال 
كشر من النقاط المذهلة [فى مفهوم مالارميه عن اللغة] جديراً بالتذكر . لكن أكثرها 
ا «شخصدة اللغة » ذلك الوجود المستقل والمطلق الدى درند مالارمىه آن 
نهبه لها . فاللغة فده لاتفترخن متكما ولامعا ایل ام وتي جوا . انها 
ضرب من الشعور بلا ذات») . 

هكذا يواجه الشاعر اللغة بوصفها كياناً غريباً ومكتفياً بذاته » وليس كما لى أنها 
التعبير عن قصد ذاتى يمكن أن يأتلف معه ويعتاد عليه » وأقل من ذلك كأداة طِيُّعة 
تتناسب مع حاجاته . ومن المعروف » مع ذلك » أن مالارميه كان يستخدم اللغة دائماً 
على طريقة الشعراء «البرناسيين» على نحو ما يستخده الحرفي المادة التي يعمل بها , 
وعلى وعى كبير بذلك › یضیف بلانشو : «غير أن اللغة هى أيضاً وعی متجسد أُغرى 
باتخاذ شكل الكلمات المادى وحياتها وصوتها › ويؤدى بالمرء إلى الاعتقاد بأن هذا 
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الواقع يمكن إلى حد ما أن يميد طريقاً يوصل المرء إلى مركز الأشياء المظلم») 
يفضى بنا هذا التحفظ المهم مباشرة إلى قلب انجدل عند مالارميه . فصحيح أن 
مالارميه كان دائماً ينظر إلى اللغة بوصفها كياناً منفصلاً عن ذاته جذرياً » ويحاول 
جاهداً أن يصل إليه : ويرغم ذلك فقد كان نموذج هذا الكيان فى الأغلب من طراز 
وجود الجوهر الطبيعى الذى يمكن أن تدركه الحواس . فاللغة بصفاتها الحسية في 
الصوت والنسيح a e‏ ء الطبيعية » وتقدم عنصرا إيجابياً فى الفراغ 
المطبق الذى يحيط بشعور ترك تماماً مع ذاته والجانب المزدوج في اللغة » هو كونها 
ملموسة وعينية كشىء طبيعى › وفى الوقت نفسه » نتاج فعالية شعورية » يمد مالارميه 
بنقطة بداية لتطور جدلى يستغرق عمله كلّه . ويدلاً من أن تمتّل الطبيعة إشباعاً 
لإحساس سعيد وغير إشكالى فهي توحي بالانفصال والمسافة : أى أن الطبيعة عنده 

هى الجوهر الذى انفصلنا عنه إلى الأبد . لكنها E‏ «الأولى فى الوجود» > ويذلك 
ج ی فوقغا تا من الأسيقة . وهذا الافتراض ذو 
أهمية حاسمة لنشوء عمل مالارميه وبنيته . ولابد من فهم رموز الإخفاق والسلبية التى 
تلعب دورا مهما فى شعره من خلال الثنائية التحتية بين عالم الطبيعة وفاعلية الشعور . 
ففى محاولة من الشاعر لتأكيد استقلاله » وكرد فعل ضد عالم الطبيعة › يكتشف أنه 
لن يستطيع تحرير نفسه من تأثيرها » وتبين آخر صورة فى عمل مالارميه أن بطل 
«رميه نرد» يغرق فى «بحر» العالم الطبيعى » ويرغم ذلك » وفى إشارة بطولية وعبثية 
ر > تظل أرادة الشعور تؤكد ذاتها » حتى من وراء الحدث الكارثى الذى 
تدمرت فيه ويظل التشبث بهذا الاتجاه يحمل العمل إلى الأمام اا 
أنه يهرب إلى حد ما :ھن راء الات > وينعكس هذا المسار فى بنية تطور مالارميه 
را فيشكل العنصر الإيجابى الذى يتيح له أن يتابع مهمته . يتكون العمل الأدبى 
من متوالية من البدايات الجديدة التى هى ليست «تكرارات ت متطایقة» كما یری بلائنشو › 
وتحل حركةه صيرورة جدلية لدى مالارميه > محل التكرار الأبدى لدى بلانشو . 
کل اخفاق لاحق يعرف ويتذكر الإخفاق الذي حدث قبله » وتقيم هذه المعرفة متوالية 
تقدم متواصل . إن التأمل الذاتى لدى مالارميه متجذر فی تجارب ليست کلها سلبية » 
بل تحتفظ بقدر معين من الإدراك الذاتى : «وضوح ساطع › ذلك ما يبقى ...»() 
يمكن للعمل اللاحق أن يبدأ بشعور من مستوى أعلى مما بدا به سابقوه . وفى عالم 
مالارميه متسع لشكل من أشكال الذاكرة » فمن عمل إلى عمل » يتاح للمرء أن ينسى 
ما سبق . ويرغم الانقطاعات » تظل هناك حركة » وتحصل حركة نمو . 
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واللاشخصية هى نتيجة تطور جدلى دقود د فى الجزئى الى الكونىء > وفى الاستذكار 
الشخصى الى الاستذكار التارىخى › ويعتمد العمل فى وجوده على هذه الينية التحتية 
الجدلية » التى هى نفسها متجدّرة فى التأكيد الغامض لأسبقية الجواهر المادية على 
الشغون : وتبقى شعريا عالارم قاثاة على محارة جل الأاد اة ال اا رة 
مع صفاتها المادية والشكية" . 


لایتبغی خلط محاوله کهذه بتجارب بلانشو . حین يتحدث بلانشو › فى فقرة سبق 
ان اتش ینتا یا > عن اللغةه بوصفها کر مک د ای ار 5 4 
يكون خديعة) فإنه يصف تصوراً عن اللغة يختلف تماما عن تصوره . ونادراً ما تتريث 
كتابة بلانشو عند الخواص المادية للأشياء : ودون أن تسقط لغته فى التجريد › فانها 
نادراً ما تكون لغة حسية . والشكل الأدبى المفضلًّل لديه » ليس مثلما لدى رينيه شار 
الذي غالب ما بُقارن به أى شكل شعر يتجه نحو أشياء مادية » بل بالأحرى نحو نمط 

فى السرد ا . ولذلك يجب أن لا بدهشتا أن تمثيله يما لارمىه بفتقر 
إلى الغاية أحياناً . ويصح هذا على الخصوص فى تلك المقاطع فى «الفضاء الأدبى» 
التى يهتم فيها بلانشو بموضوعة الموت مثلما ر ا النثرى 
«ایجتور» 1۲أ9! . ما حین بعود بلانشو الى مالارميه لاحقاً > فی المقالات التى يبضمها 
الآن «الكتاب القادم» . فتقضی ملاحظاته الى نظرة عامة هی تاویل صل ٠‏ 

لاشك أن الغاتب » ولعله يغيب عمداً » فى تعليقات بلانشو على «ايجتور» » هو على 
وجه الدقة حسٌ النمو الجدلى الذى يتحول به الموت الخاص بالبطل إلى حركة كونية 
تتطابق مع التقدم التاريخى للشعور الإنسانى فى الزمان . ويترجم بلانشو هذه التجربة 
مباشرة إلى مصطلحات وجودية (انطولوجية) فيراها مواجهة مباشرة لشعور ما مع 
کر ا او جیا ۰ 

ثم يتحول موت «إيجتور» لديه إلى صورة من صور هوسه الخاص » وهو ما 
يسمّيه ب «الموت المستحيل» تلك الموضوعية الشديدة الانتماء إلى «ريلكه» ٠‏ التى ل 
تتطابق مم هم مالارميه الرتيسى فى زمن كتابته «إيحتور» . ويتماشى التشويه مع 
التزامات بلانشو الأكثر عمقاً : : أعنى آن موضوعة مالارميه عن الشعور التاريخى 
کا > بما عليها من بصمات هيغيلية » تحتل لديه أهمية ضئيلة . فهو يرى فى جدل 

أت والموضوع › والزمانيه المتقدمة من النمو التاريخى » تجارب غير حقيقية › 
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وتأملات مضالة فى حركة أكثر جذرية تكمن فى عالم الوجود › وحين سيتقصى 
مالارميه بعدئذ قكره إلى نهياته القصوى »› سينقل أخيرا الحركة المتذبذبة فى داخل 
الوجود » التي يدعي بلانشو العثور على ذكر لها قبل الأوان فى «ايجتور» . وعند هذه 
النقطة يمكن أن تقع مواجهة حقيقية بين بلانشو ومالارميه ٠.‏ 

درد اخر تاویلل عند بلانشو لالارميه فى مقالات «الكتاب القادم» التى تعنى 
ب «رمية نرد» وبالملاحظات التمهيدية التى نشرها جاك شیرر عام ٠۹۷‏ تحت عنوان 
کاب با ایت . فی دق وی یاف و یکی و و اکسا کی گی این کسی کا 
رکید ایی اترا ھی ا ایی ای فی دد ,اا روچ 
للأشياء الطبيعية وللذات › وقد ارتفع إلى مستوى متقدم فى اللاشخصية حين تتحول 
الذات فى مرآة التأمل الذاتى » إلى موضوع لفكرها الخاص . لكنٌ الذات فى عملية 
التجرد عن الشخصية يمكنها إلى حد ما أن تحتفظ بقوتها » فإذا أغنتها تجربة الهزيمة 
المتكررة > بقيت جوهر العمل ونفطة انطلاق اللولب الذى يطلع منها . بينما يحدث فناء 
الو شی نات + فی ریچ نرہ جای تاق راس یکر قیه آخہکزال الکن کامة ئی 
لا تحدد مطلق : «حياد اللجة المطابق» » تلك اللجة التى تتساوى فيها الأشياء فى عد 
اكتراقها العسق بالستل وار ادة الإتس انين . مح داك تبتر الذات الراجية» هذ 
ا ا ا کک ا 
شراك الحركة التى أملت اختفاء الطبيعة الواقعية»") . حن تحاصر لاشخصة الذات 
فى هذه النقطة المتطرفة » يبدو أنها تخسر احتكاكها بالمركز الأولى » وتتلاشى فى 
الت يتضعح الآن أن النمو الجدلى نحو الشعور الكونى کان .> اد ف 
الزمانية المتطورة أسطورة تَطْمُئْنْ ولكنها تضلّل وفى الحقيقة » يتم الإمساك بالشعور 
عفو الخاطر . وهو يخوض فی داخل حركة تتعالی على قوته . أن مختلف أشكال 
السلب التى تم التغلب عليها مع تطوز العمل - وهى موت الموضوع الطبيعى » أو موت 
الشعور الفردى فى «ايجتور» » أو تدمير الشعور التاريخى الكوني الذى حطْم فى 
و ا ی ای ی جزنی عن حركة سلبية مستقرة فى الوجود . ونحن 
سارل أن تحصن اتفسنا ضد هذه القزة اللي بابتكار خد ع اللغة والفكر وحاهما 
التي تخفى سقوطاً لازماً . ويكشف وجود هذه الحيل عن تفوق القوة السلبية التى 
یحاولان آن یروغا منها . ومع کل وضوحه البين » كان مالارميه محجوياً بهذا العمى 
الفلسفى حتى أدرك طبيعة الجدل الخادعة التى أقام عليها ستراتيجيته الشعرية ‏ 
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مم ذلك » وحتى بعد تدميو الذات هذا EE. Ms DS.‏ 
تس الد برمز مالاریں ال آلبقاء سور گر کا تیری جن تددر یقت # کل کی 
سواها . وبتأورله صورة الكوكبة يذكر بلانشو أن «التبديد يتخذ فى القصيدة شكل 
الوحدة ومظهرها»'' . فى اليدابة ياتى ذكر الوحدة بالفاظ مكانية n‏ 
خرفا الترتيب المكانى الطباعی للكلمات على الصفحة . ويخلق شبكة معقدة کا من 
العلاقات بين الكلمات » يعطى الإيهام بقراءة ثلاثية الأبعاد مماثلة لتجربة المكان نفسه 
فتصير القصيدة «اثباتاً حسياً ماديا لمكان جديد » ويصير هذا المكان القصيدة»"' . 
لدينا هنا صورة متطرفة لحاولة جعل الخصائص الدلالبة للغة تتطابق مع خواصه 
الحسية . حين تتجمع كلمات القصيدة التی نن تشير الى سفينة تغرق › يتم تمثيل معنى 
اللفة مكل مادى ملموس . وتكاد تكون مكل هذه التجريبات حيلة متعمدة قى «رمية 
نرد . وأذا ما مضنينا فعلاً إلى ماوراء المقابلة بين الذات والموضوع » فلن يكون 
بالمستطاع أخذ هذه الألعاب شبه الموضوعية مأخذ الجد . وفى صورة سخرية تشيع 
فى تابات مالارميه » يجرى استغلال مصادر اللغة المكانية استغلالاً كاملاً في اللحظة 
تفسها التى يعرف آنها ماعادت ذات تأثير . ولايصح أن نتحدث » مع بلانشو عن 
الأرض بوصفها لجُة مكانية تصير حين تتأمل ذاتها » لجة مقابلة فى السماء » «تجعل 
فا اللات » وقد لفات الى فشا ء سى » اكان يبشع بشو ء التجو الخالس؟ . 
إن فكرة العكس أو القلب فكرة جوهرية ‏ إذا توفرت فهم المرء القلب لا با معنى المكاني , 
بل بالمعنی الزمانی :وصق نجرا تون خر اار3 (ا کان انفش وات الان . 

يشترك بلانشو فى القلب حين يكتشف تدريجياً البنية الزمانية ل «رمية ترد» . 
البناء المركزى لهذه القصيدة متميز جداً : قريباً فى وسط النص » ينتقل مالارميه من 
الحروف الرومانية إلى الحروف المائلة » ويدرج حكاية مستفيضة تبدا بعبارة «مثما» 
الزمان التاريخى يضم الزمان الخيالى » مثل مسرحية داخل مسرحية فى الدراما 
الأليزابيثية . وتتطابق هذه البنية الإطارية مع العلاقة بين التاريخ والخيال فن نتر 
الخيال عقبى الحدث التاريخى ومصيره › وبالفاظ قصيدة مالارميه : لن يلغي قوى 
الملصادفة الاعتباطية » أى أن مجري الأحدات يطل غير متاق بهذا التخداد الذحوي 
الطويل الذى يستمر أكثر من ست صفحات . منذ البدء تقرر النتيجة كلمة واحدة 
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«أبداً : 4315ل» مشيرة إلى ماض يسبق بداية الخيال وإلى مستقبل سيلحق به . 
لیس الهدف من الخال التدخل اباش » بل هی جهد فگری يجاول به الڌهن أن يهرب 
فى اللاً تحدد الكلى الذى يهدده . ويؤثر الخيال فى كيفية إلغاء الشعر » لا عن طريق 
التضاد معه » بل عن طرىق توسيط تجررة اام :ا ات س ا اة ا ت 
ندقة . تقول بلانشو : و ا ا مع ذلك لا تستطيع هذه 
القرشيا أن قد رفا ١‏ من حخرفة محطاة سلقا » وتك تناما استال اتاب 
على الطبيعة الاعتباطية لهذه المعرفة . إن التحقق فى الفرضية يؤكد استحالة تطويرها 
أو توسيعها . فالخيال وتاريخ الأحدث الفعلية يصبان فى العدم نفسه » أى أن المعرفة 
التى تكشف عنها فرضية الخيال تنقلب إلى معرفة موجودة سلفاً » بكل ثقل سلبيتها . 
قيل أن تتكون الفرضدة وتسبق معرفة استحالة التعرف فعل الشعور الذي يحاول أن 
يصل إليها . وهذه البنية دائرية . إذ تتطابق الفرضية المستقبلية التى تحدد المستقبل 

مع الواقع التاريخى الملموس الذى يسبقها بانتمائه إلى الماضى . وينقلب المستقبل إلى 
ماض؛ إلى تراج لا نهائی يسميه بلانشو : التكرار الأبدى » ويصفه مالارميه بأنه 

صخب البحر اللامتناهى والخالى من المعنى بعد أن دمّرت العاصفة كل علامة على 

وجود الحياة . 


ھن ایی نہ ارت ایت ا ات ایا ہن اسا مسیں اتی ۶ 
الفلسفة مطلّعة اطلاعاً جيداً على دائرية الشعور الذى يصنع طراز وجوده موضع 
السال . وتعقّد هذه المعرفة مهمة القياسوف بقدر كبير أكنها لا تمثى نهاية الفهه 
قق ھی , یس اھ ق کے ای د م ا ی ایر یز ااا 
ا ی کا د ی ع ا ایا اا ا 
الشعور الذاتي » مادامت كل خطوة في هذا التقدم ستتحول إلى تراجع نحو ماض, 
دزداد ابتعاداً . ويظل من الممكن الحديث عن بعض التقدم » وعن حركة صيرورة تتشبث 
بالعالم الخيالى للابتكار الأدبی . لا يمن أن يحصل تكرار كامل فى العالم الزمانى 
الخالص » مما يحصل حين تتطابق نقطتان فى المكان . وما أن يحدث القلب الذي 
a A SL Kc a EEN Ok SE o‏ قضدة اتحأافه 
وقصده مرَة ثانية . و «هكذا يتم تأكيد كتاب مالارميه المثالى تاكيداً غامضاً بعبارات 
حركة التغير والتطور التي ريم کک ی مان کے گی 58 
اا س چا ا رول ی کی اک بحر کی د پاک 
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الشىء ارا > غير أن لتطور ما ٤ E NY‏ یتناهی فی تکراره» ' 
هنا يقترب بلانشو كثيراً من اتجاه فلسفى يحاول أن يعيد التفكير بفكرة النمو 
والتطور › ا بمصطلحات عضوية » بل بمصطلحات تأويلية (هرمنيوطيقية) بتأمل زمانية 
فعل الف" . 
إن نقد بلانشو الذى يبدا بالتوسط الأنطولوجى يرجع بنا إلى قضية الذات 
الزمانية إِذ يتم طرح الوجود عنده » منلما عند «هيدغر» » فى فعل إخفائه لذاته › 
وبالتالى » فنحن كذوات واعية » نقع بالضرورة ة فى شراك حركة الامّحاء والنسيان ان 
فعل التأويل النقدى يمكُننا من رؤية الطريقة التى تعيد بها اللغة الشعرية دائماً إنتاج 
الحركة السلبية » برغم أنها غالباً ما لا تعى ذلك . هكذا يتحول النقد إلى صورة من 
صور كشف المحجوب على المستوى الأنطولوجى الذى يؤكد وجود المسافة الأساسية 
فى قلب كل تجربة إنسانية وخلافاً لهندغر المتاخر > ا يبدو أن بلانشو يؤمن أن حركة 
الشعور الشعرى يمكن أن تفضى بنا إلى تأكيد بصيرتنا الأنطولوجية على نحو إيجابى 
N. UNOS ERK.‏ ها ا 
ولن نتوقف عن معرفة هذه القضية . ولذلك فان الدائرنة ليست صورة تامة تحاول أن 
نتطابق معهاً > بل مجرد ET‏ المسافة التى تفصانا عن مركز الأشياء . 
وان نستدايع آن تسام بهذه الداثرة : فالدائرة طريق لابن أن ننشئه وان ¿ نحاول أن نبقی 
عليه . وقى الأغلب تثبت الدائرة حقيقة قصونا . ويحكم البحث عن الدائرية تطور 
الشعور » وهو المبداً الهادى الذى يكون الشكل الشعرى . 
لقد أعادثنا النتيجة التى استخلصناها إلى سؤال الذات . ففى بحثه التأؤيلى › 
يحرر الكاتب نفسه من الهموم التجريبية > لکنه بظل ذاتاً لاد أن نتأمل فى موقعها 
الخاص . ومتلما يجب «على فعل القراءة أن يدع الأشياء تماما كما هى عليه» » يحاول 
الکاتب أن یری نفسه كما هى عليه حقاً ولن يقوم بذلك !ا فى خلال «قراعه» نفسه » 
من خلال صرف انتباه ضمیره نحو ذاته » لا نحو شکل وجودی لا سبیل إليه أبداً . 
ونتوصل لانو آخنرا الى هذه النتنحة نفسها بالاحاله الى مالارمنه «کیف يستطیع 
[الكتاب] أن يؤكد ذاته بما ينسجم مع إيقاع تكوينه » ما لم يخرج من نفسه ؟ فلكى 
يتطابق مع الحركة الحميمة التى تحدد بنيته » فلابد أن يعثر على الخارج الذى يسمح 
بان یگرن على اتصال بهذه المسافة , قالكتاب جاج الى وسيظ » رفحل اقرا هو 
الذى يقوم بالوساطة . ولکنه لا يؤدیه أى قارىء ... بل على مالارميه نفسه أن يكون 
صوت هذه القراءة الجوهرية . لقد امُحى وراح » مثلما راح مركز عمله الدرامى . 
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لكن هذا المحور وضعه فى تماس مع جوهر «الكتاب» بذبذية ا تكل » هى التعبير 
الرئيسى عن العل »1  .‏ 

o RN i es EET: RASS 
فيها مالارميه إلى مستوى البصيرة التى تسمح له بأن يشخُص البنية العامة للشعور‎ 
الأدبى كله . وكبت اللحظة الذاثية عند باانشو آلذى بتاكد فى صسورة الاستحالة‎ 
. لمقولاتية (التصنيفية) لقراءة الذات » ليس سوى خطوة تمهيدية فى تأويليته لذاته‎ 
بهذه الطريقة يحرر شعوره من الحضور الماكر للهموم غير الحقيقية . وفى عملية تجرد‎ 
ذاته عن الشخص ١0اأةzا 3١۲50٠مهل بحاول أن يقهم العمل الأدبى » لا بوصفه‎ 
شيئاً » بل بوصفه كياناً مستقلاً » «شعوراً بلا ذات» . وليست هذه بالمهمة اليسيرة . إذ‎ 
لابد أن يمحو بلانشو من عمله كل العناصر المستمدة من التجرية اليومية » ومن‎ 
الالتزامات مع الآخرين » وكل النواز ع الشيئية التى تميل إلى المساواة بين العمل‎ 
. والشىء الطبيعى‎ 

وحبن يتحقق هذا التطهير المتطرف سيكون بمستطاعه آن يتجه نحو الاأبعاد 
الزمانية للنص . ويعنى هذا القلب عودة إلى ذات لم تكف أبدا » فى حقيقية الأمر › 
من أن تكن خاش رة :سا ١‏ باو من آل1 أن بحل باشو الى ذه كيجا 
احا فقظ الى مزاف مل مالارسة » تنقيا مسادفة یگل غامش : ویحتاج أن 
يكشف التأويل من رحلته الفعلية » على نحو ما تنكشف العلامة المائية فى الورقة حين 
تتعرض للضوء فقط . وحين يهتم بلانشو بكتاب سبق أن عرضوا لهذه العملية نفسها 
عرضاً أكثر وضوحاً > فإنه يحرمهم من فهمه الكامل . وهو يميل إلى تصنيف أشكال 
البصيرة الصريحة إلى جوار قضابا غير جوهرية أخرى تساعد على جعل الحياة 
اليومية محتملة » كالمجتمع أو ما يسميه بالتاريخ . ويفضل الحقيقة الخفية على 
الي ةا .رق مدل تقب س تجسن ار ال هدا ا2 مقف 
NIE SB Ag a RS‏ 
لنثره السردى . 
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ألدات الأدبية 
أصلً : عمل 


چورچ پولیه 


بعد عدة سنوات من الآن » ستتلاشى المناقشات التي تضفى على الدراسات 

الأديية > اليوم › تلك النبرة الخلافية والتعليمية › أماح القيمة الجوهردة لأعمال » 
هى وإن كانت أعمالاً نقدية » فإنها إنجازات أدبية بالمعنى الكامل للكلمة . فحالة 
الشعراء والروائيين الذين يكتبون النقد أحياناً ليست بالحالة غير العادية . وفى الأدب 
الفرنسى وحده يستطيع المرء أن يفكر بسلسلة طويلة تمتد من بودليرحتى بوتور , 
وتضم مالارميه وقاليرى وبلانشو . وغالبا ما كانت طبيعة هذه الفعالية المزدوجة عرضة 
لسوء الفهم » فيفترض المرء أن هؤلاء الكتاب » الخارجين من الاستهواء أو الضرورة , 
کانوا يتخلون بين الحين والآخر عن أكثر أجزاء ء عملهم أهمية للتعبير عن آرائهم بكتابات 
اسلافهم أو معاصريهم > على نحو ما يقيم بطل معتزل أدا ء الرياضبن الأصغر منه 
سا . غير أن الأسياب التى دقعت هؤلاء الكتّاب الى احتراف النقد ذأت أهمية 
محدودة . ما يهم فعلا هو أن مقال بودلير عن «الضحك» » ومقال مالارميه عن 
«الموسيقى والأدب» ومقال بلانشو عن «أغنية السبريتات» يكال يساوی فی تعقیده 
اللغوى والمضمونى قصيدة نثر من «ضجر باريس» أو صفحة من «رمية نرد» او فصلا 

من «توما الغامض» . لسنا نزعم أن الأجزاء الشعرية أو الروائية من هذه الأعمال توجد 
على المستوى نفسه الذى يوجد فيه النشر النقدى » وأنهما يمكن استبدال أحدهما 
E‏ دون إحداث تمییز جوهری . فالخط الذى يفصل بينهما يؤشر عالمين لاسبيل إلى 
المطانقة أو حتى التكامل بینهما ٠‏ وبكشف مسار هذا الخط › > فی غلب الحالات » عن 
أكثر من الطريق الخفى الذى شكك فيه المرء أصلاً » فيشير إلى أن المكونات النقدية 
والشعرية متداخلة بحيث يستحيل المساس بإحداها دون أن نحتك بالآخرى . ويمكن 
القول عن هذه الأعمال إنها تحتل فى داخلها عنصرا نقدياً تكوينياً » تماما مما أشار 
فردريك شليغل فى مطلع القرن التاسع عشر حين وسم الأب «الخسة که يمخنو 
بعد نقدی يتعذر اجتنابه) وإذا صح ذلك ترج القن اغبا E‏ 
النقاد سلطة كاملة للتاليف الأدبى › ويستطيع بعض النقاد المعاصرين أن يطالبوا بمثل 
ا ا ۰ 
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يتمیز نقد چورچ بوليه » عن أى نقد آخر سواه » بأنه يعطى الانطباع بامتلاك 
تعقيد العمل الأدبى الأصيل ومجاله » وبإشتباك مدينة لها درويها وردوبها » متاهاتها 
. السفلية » ومشاهدها الشمولية . وعلى مدى السنين الأربعين الماضية كان قد واصل 
التأمل الذى يتخذ من الأدب الغربى كله موضوعاً له . ولقد ظل اتجاه تفكيره ثابتاً على 
نحو بين » منصباأ على تحقيق شمول كان يبدو باستمرار أنه وشيك التحقق . 
تک ای :لھ اق رو ا ی اه اوا اکا ی 
فى موضم التساؤل » وملتفتاً إلى مقدّماته الأصلية فى محاولة البدء بداية جديدة » حتى 
فى أخذث تنصوصه › وقد ا الجمع بين النزعة الحركبة والثبات التناقضات 
الواضحة بين الجانب العام والجانب الخاص فی نقد پوليه . وقد تواصل تقدم عمله 
على نحو تاریخی فخم منذ بداياته فى بواكير العشرينات حتى المجدات الس 
المتتالية من «دراسات فى الزمن الإنسانى» . ويبدو أن هذا التقدم يحققه اطمئنان ذاتى 
جى يقس سلا تاره اللحوظ وسلطانة .ولیس فا انان الڈاتى بالر اش 
قط :یل 9 ية دراسة أن تضم فى الحسبان القوة الإيجابية المتهج ٠‏ لكن حي 
ينبقى على أ موقف نقدى أن يتحول إلى موقع نقدى عباشرة ولا سيها فى النوية 
الجدالية التى تطغى مؤقتاً » فقد يموه التتصلب الخارجي على الوجه الآخر » وهو 
الجانب الأكثر حميمية ٠‏ الذي يبقی عمل پوليه مفتوح التات :واضكاا . وخا 
على نحو ا فكاك منه » وغير قابل للنقل » ومندمجاً بتراث تاريخى ليست له إلا علاقة 
دة جا رامات الساعة . کان مرق برای موتا انا فى المؤتمرات الكشرة 
والحوارات النقدية العامة التى جرت مؤخراً . برغم ذلك فلم يكن بإمكانه تحقيق ذلك . 
إلا عن طريق مقولات متصلبة وتخطيطية :ھی اشر مورا پیر حرو تلبق بی 
النصوص الأدبية منها ن المناهج النقدية الآخرى . لهذا ق 
la LES Neco‏ 
والأعماق والشكوك والشبهات التى تغطى وجهه الأكثر خفاء » ويمكن فهم الهدوء 
النسبى للمنهج فهماً أفضل من خلال تجربة الصدق الصعبة التى تقف وراء . 
أما الطريق المعاكس بالبدء من الاطمئنان الراسخ» فيخاطر بتضييم النقطة الجوهرية . 

يدعونا چورچ بوليه نفسه بان نبحث » عند دراسة كاتب ما » عن «نقطة انطلاقه» 
عن تجربة ینتظم عمله کله منها وفی مرکزها وحولها . وتختلف «نقاط الانطلاق» نوعاً 
عند کل کاتب » فتحدده فی فردیته › ویکمن اختبار آهمیتها فی قدرتها على أن تكون › 
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بصورة مؤثرة » مبداً منظماً لجميع كتاباته » مهما كانت الحقبة التى ينتمي إليها 
أو الجنس الذيث يكتب فهى (عمل منته Ls. e a. a‏ 
أخرى لا يستحق أن يسمى «دعملا» إلا ذلك المتن الكتابى الذى يمكن الإمساك به 
وتنظيمه تماما . وتفيد نقطة الانطلاق بكونها المبداً الجامع لمتن واحد » بينما تساعد 
على التمييز بين الكتاب › أو حتى بين حقب التاريخ الأدبى . 

من ا لمغری أن نتأمل فی مسار پوليه على هذا النحو » لكن سرعان ما سيتضح 
في هذه الحالة » أن الفكرة ليست بسيطة ‏ فكونها تساعد كمبدا منظّم وف الوقت 
TET‏ > يشير إلى درجة معينه من التعقيد . مع ذلك فإن هذا التعقيد ليس 
بأكثر اشكالية من الوحدة والتمبيز التلقائيين اللذين بواجههما المرء ی ای ف ر 
a‏ . وتنشاً صعويات أكير من الحاجة الى تحديد نقطة الانطلاق رگا وأصلا 

فعا : وکن اتف طاق , گا شير امسسها » أن تگرن اسلا ماتا :ولاك قهى 
لحظة تتجه بالكامل نحو المستقبل منفصلة عن الماضى . من ناحية أخرى › حين 
تتعرف كمركز » فإنها لا تعمل عمل المبدا النشوئى » بل عمل المبدأ المنظّم البنيوى . 
وما دام المركز ينظّم جوهراً یمکن أن یکون له بعده الزمانی (ويبدو فى الوهلة الأولى أن 
هذه حالة الأدب مثلما يفهمه بوليه) فهو بساعد كنقطة RE‏ لا تتطابق 
E,‏ 

ولا يعنى هذا سوى أن المركز يسمح بالربط بين الماضى والمستقبل » ومن هنا فهو 
يعنى التدخل الفاعل والمكون للماضى . ومن منطلق الزمان » لا يمكن للمركز أن يكون 
أصلا ومصضدرا أيضاً فى الرقح تقب : ولا قحد هتم فة على التحو فقس قى 
اکان » حيٿ يمگن المرء آن يتصور مرگزاً يمکڻ أن یکون آصلاً آيباً » كما فى حالة 
المحاور الديكارتية للهندسة التحليلية . غير أن الأصل حينئذ يكون مجرد مفهوم صورى 
مفرغ من أية قوة توليدية » ومجرد نقطة إحالة أكثر مما هو نقطة انطلاق › وليس 
الأصل والمصدر بمتطابقين قبلياً اه٣‏ بل يمكن أن يتبلور بينهما توتر إبداعى » 
وینمو عمل چورچ پوليه فى ظل هذا التوتر » ويتوصل لهذا السبب » إلى أسس الأدب 
الخفىة . 


نواجه مشكلة المركز والأصل بدءً من كتابات پوليه الأولى فصاعداً » ولن تكف عن 
مراودته » بصرف النظر عما صار لديه فقيما بعد من المعرفة والغموض . وهو بقابلها › 


119 


قبل كل شىء » لا بطريقة نظرية مجردة » بل كما يواجه روائى شاب القضية العملية فى 
تالف سرد مقنم وفى مقالة منيرة تعود بتاریخها إلى عام 4 ,»۰ تثکرر استعمال 
تعبير «نقطة الانطلاق» » وإن كان ذا نبرة سلبية فى الغالب . 

یحاول پوليه أن يعرف «الرواية الجديدة» فى تلك الفترة فى تضاد مع سلفيه . 
جید وبروست » ويبدو مقتنعاً أنه لا يوجد أصل حقيقى » فى السرد الروائى » مادام 
المرء معتمداً دائماً على أحداث سابقة . وعلى الروائى المنهمك فى خلق «شخصية» عن 
طريق وصف الأفعال والمشاعر التى تبدو تلقائية » أن يمتلك تصوراً مخطط قَبّلى > دقعد 
بشعور قليل أو كثير كمبدا للانتقاد . أمَّا عالم السرد الروائى المتصل والحركى 
والرجراج فیجب أن یسبقه عالم سکونی ومحدد بفید ک «نقطة SE.‏ 
فعلياً بين العا مين : «يوجد الشكل [الخاص بالأفعال التى تروى القصة] فى جميع 
الأزمان . إذ يتم هکل ا قل راء الأال» وحركة الحسةة هى البسط ارج 
یھی ركرك تقس یرید : 5ا چستطایح آن بدا بالقو آلا پهد هذا الك التش يري . 
ا ی ا ات ت 0 و ااا بشكلين فى الوقت نفسه : شكل كينونة 
being‏ وشکل صىرورة ٥۴٥0۳1۸9‏ دون أن بتکید الولف ا فی عقد أبة رايطة 
بینهما لیکتشف عاملا ما مشترکاً بينهما ی با چ ای ع رأ واعياً ‏ 
وتم حساب أفعاله وتعديل سلوكه لمغامرة جرى التنبؤ بها حتى قبل أن تكون . ونحن 
نشهد نقطة انطلاق » وميلاداًء ثم حركة . يركز الكاتب على تطور مريع مفاجىء › قد 
يعود اليه فيما بعد › أو يعطينا تهيئة سا نه ويطيئه تنبع من تفصيل دقيق i:‏ 
مرئی او خفې > غير مقصود أحياناً ٠‏ يحتوى على فكرة الفعل » وإن تكن بطريقة 
موه > معدلة » تندمج فى العرض > وإن لم تتناسب معه» . فضلا عن ذلك » وقى 
سباق هذه المقالة » تعرّف الرواية المسمَاة «كلاسيكية» » (والإشارة إلى «أدولف» و 
«دومينيك») من خلال انقطا ع مشابه بین مظهر فعل موحد و «معطی» سکونی سابق : 

«إن الفعل المشترك الذى يتم فيه اختيار مراحل متتابعة بطريقة توحى بالتماسك 
المتبادل » يتطلب إيجاد نقطة انطلاق » أو نوعاً من المسلّمة الكامنة فى شخصةة البطلء. 
وفى إطار الفعل المستقبلى أيضا . وقبل وجود الرواية نفسها » على المرء أن يبتكر 
رواية أخرى » مفرغة تماماً فى الفعل » ولكنها تَنَظم مع ذلك تطور الحبكة بكل ما فيها 
ha‏ : أى أن بنائين خياليين مختلفين يقيمان فى الموضوع نفسه . ولیس 

ن البناءان بالمختلفين وحسب » بل هما متناقضان ولايمكن التوفيق بينهما أبداً فى 
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حركة الحياة اليومية . يضم الأول نقطة انطلاق » وشخصيات متشكلة بالكامل › 
وماضياً مستقزاً » ونبرة أخلاقية » بينما يتاألف الآخر من الأفعال النى تسم تطور 
الشخصيات فقط › ولكنه لايضم الشخصيات نفسها » ولا مصيرها النهائى» . 
تجمع هذه النصوص بين معرفة واضحة بالمتطلبات التى تحكم الرواية وبين رغبة 
عارمة فى الاشتراك بالقوة التوليدية للمصادر والأصول . ويجرى › باستمرار » التأكيد 
على الحاجة إلى التأليف للجمع بين العناصر المنفصلة : «كل فنان هو فى الحقيقة 
إنسان صانع H0۳0 ۴abe۲‏ بستطیيع أن بحقق بفعل من اآفعال ذکائه » انفصال 
مرغوياً ومعقولا ونسقياً > وهو انفصال طبيعى ويتيح له الجمع بين العناصر المتنافرة . 
ونحن نقر علناً أن التأليف والتزيين يعتمدان على وسائل وحيل» . ولكن بعد إبراز 
ا ات اقا ر ادیو ایا کے ا تاق سق مکو ع ات 
الحقيقى : وهى التمرد ضد خدعة السرد شبه المتصل » ويمعرفة أن القصة هى فى 
اھا کا فیا ج بی مال جاتر پار ایق یه ,اد تار ای کن 
سابياً تماما بدلا من ذلك » ويستسلم [الكاتب] لحضور اللحظة الحدسى » وإذ يحمله 
تيار أعمق يصهر الماضى بالحاضر » والذات بالموضوع + والحقبوز اقساق : بيجو 
الكاتب أن يصل إلى ا أو استمرارية عقلية أكثر جذرية » وهى استمرار المصدر › 
أو الدافع الإبداعى نفسه : «بفعل نسيان معن ؛ كنسيان بروست لأفكار وذكريات 
o TE OE CL EAS NT OOO EOE E‏ 
لما يسميه برغسون : بالتعاطف » نستطيع » أن نتأمل ما يحدث فى أتفسنا باعتباره 
وجوداً على الصعيد نفسه الذي يحدث فيه العالم الخارجى . فى الرواية التى نحلم بها 
سيكون الإطار الزمانى - المكانى الشخصية الوحيدة . ثم تسرى الحياة في الصور 
وفينا نحن أيضاً . لسنا نطفو ولسنا نغطس . إننا نعيش في قلب الكون » والكون هو 
كل ما يوجد . لقد اختفينا نحن أبضا ... إن العلاقات بين الأشياء تزداد رهافة › 
كظلال داتمة الحركة » كالضوء الذى ينحسر ويفيض من تيار لايكاد يدرك . كل شى 
بتغر . ولا شىء يتخطى حدود الفهم » بسبب فكرة الفهم نفسها » فقد أختقت الحاحة 
الحسوا الى التقسر ء وان هخاك قل ايعان ¥ تحرف فى مكدر فا م فى الطبيعة 
كل شيء يتغير » لكننا لا نعيه » لأننا واقعون في شراك هذا التغيير . لقد صرنا نحن 
التخير تقس وشضاعت كل تفاط الد 0# , اتس الزمان واكان , وضار داقع واحه 
يحمل الأشباء كلها إلى هدف غائى يتخطى حدود المعرفة» .... 
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تشير حدة هذه النبرة إلى أن هذه الفقرات تعبر عن إغراء روحى أصيل يتجاوز 
التأثير الآنى أو التقلىعات الفكرية . ويعد اة اکر من اریسن سا قد بردي رقع 
هذه المصطلحات البرغسونية غائماً قليلا . ولجرّد محاولة وضع هذه الجماليات موضع 
التطبيق فى الرواية فقد نشرها بوليه فى الفترة نفسها التى ظهرت الآن مؤرخة بها . 
مع ذلك لابد أن يتذكر المرء الحركة بوصفها إحدى الموضوعات المتكررة التى تعاود 
التلهور ط ال الحفل. 

لعل من الخطا أن نتحدت عن سلسة هنا فقد تعني السلبية الخالصة والخسران 
الکامل لکل اتجاه زمنی ومکانی فی عالم لا نهائی وخاو :اسا دمحاد الت 
المطابق» الذى يتحدث عنه مالارميه فى قصيدته «رمية نرد» . فی نص پوليه ‏ ينقل 
لختناد ل نقاط الدلالة» تجربة مندمجة بالكامل فى الواقع وکونه بست 2م 
مصطلحات مل «القصد» أو «الفورة» ويمضى فى مفردات غائة يؤشر أن السلبية 
ليست استرخاء الشعور » بل هى مكافاة الشعور التى يتلقاها لکونه قادرا على 
التطابق مع حركة أصيلة بحق وهذا ما يجعل الحديث ممكناً » فى مثل هذه الحالة عن 
نقطة نقطة انطلاق حقة بدلا من نقطة الانطلاق الزائفة فة التى يدعيها الروائيون الذين يظلون 
معتمدين على الحضور الخفى للأحداث السابقة . 

يعاود هذا الاغراء الجذرى نفسه الظهور » بصورة مختلفة › فی نقد چورچ پوليه 
وسرده حتی نشر الحزء الأول فى كتابه «درسات فى الزمن الإنسانى» سنة ۱۹٤٩‏ . 
صلا لقد أ Real‏ فى مقالة عام ۱۹۲٤‏ » برغم آنه ظهر وسيلة يخفى بها 
الروائيون «الكلاسيكيون» خدعة الاستمرأرية الموهومة : «ربما لا توجد روايات أكثر 
تشاكلا وأكثر اتصالاً من الروايات [الكلاسيكة] . ولعل مرد هذا إلى عامل ثالث 
تظاهر تعلق الخاد بى المكان والدموهة ا لذ هو 
اصطناعى فى ذاته » ولكنه نتاج طبيعى لعقلنا ...» . والاعتقاد بأن الزمانية هى مجرد 
قناع يستطيع أن يفرضه اعقل الانسانی على و الواقع لن يعاود الظهور بمثل هذه 
الصورة من التعبير المباشر ولکته یظل ثابتاً آخر من ثوابت فکر پولیه » وسیحتفظ 
بدا بدرجة من التضاد بين الزمان والديمومة » التضاد الذى هو فى حقيقته صورة من 
التوتر بين المصدر (أصل الديمومة) وا مركز «بؤرة التجمع الزمانى» . 

فى المقالة البرغسونية الهادئة عام ٠۹٠١‏ » يظهر الزمان بوصفه صورة دنيا من 
المكان » ويوصفه حيلة من حيل الذهن . ولم يكن لينتظر حتى الجزء الأول من «دراسات 
من الزمن الإنسائى» ليكتسب دلالة وجودية أعمق بكثير فتفاؤل النص المبكر » أو فعل 
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الايمان الذى يسمح لپوليه بأن يتحدث عن الدافع الإبداعى وكأنه فعل خفة تلقائى: 
اسنا تهوم وأستا نقطس» سنكون تمسر العين. رة الس الةاخر کی کاباة رکش : 
رقا أن هة الروائي في مواجهة صعوبات الجنس الداخلية التى فهم به استواء 
الأضداد خير فهم > قد لعبت دوراً فى تغيير المزاج هذا ومهما كانت الحالة » ففى 
اللحظة نفسها التی يجد فیها پوليه الشكل والمنهج الذى يتيح له تطوير قواه النقدية 
كاملة > تنفصم عرى الثقة فى الائتلاف السعيد بين حركات الفكر وحركات العالم . 
وتحل محلها تجربه تجد خير تعبير عنها فى الاقتباس من «نيكول» الذى يظهر فى 
مقدمة «درسات فی الزمان الإنسانى» : «نحن كالطور المحلقة فی الهواء » دون أن 
تقو على البق معلقة بلا حركة » ودون أن تقدر على البقاء فى مكانه لآنها تفتقر ألى 
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يبدو أن پوليه يشترك بهذه التجرية »> ويجدها لدى جميع الكتاب الذين يدرسهم › 
بسابية تتضاعف حين يمضي المرء قدماً في تاريخ الفكر الغربي من العصور الوسطى 

حتى العصر الحاضر . وتحدث بقظة الشعور اا بوصفها بقظة لأضعف روايطنا 
بالعالم . ویتخذ الکوجیتو (الانا آفکر ٥أوه٥)‏ فی فکر ولیه شكل شعور بستيقظ من 
هشاشة جذرية » ليست سوى تجرية الزمان الذاتية . مع ذلك يجب ألا ينسى المرء أن 
هذا اور اين ااي بل ى تد > أى هو المعادل لقصد بهدف الى التطابق 
تماماً مع أصل الأشياء » ويشير الإحساس بالهشاشة والعرضية إلى طبع الشعور فى 
بحنه عن حرکه نشوئه . 

يفسر هذا لماذا يكون نوع العاطفة المصاحبة للكوجيتو » مثل كونها إحساساً 
بالسعادة آو التعاسة » ذا آهمية ثانوية . يبدا بعض الكتاب فى حالة سعادة . لحظة 
الاس جلد روق i‏ > وهى اللحظة التي تشكل «حالة طبيعية» فی کتاباته 
النظرية اسقاطاً لها على نطاق تاریخی وسم > ھی أيجابية بالكامل . ۰ «فی حاله 
الإحضاس الخالصن الذى هو فى القت فة ااا خالص وشعور بالوجود »› الإنسان 
سعيد ١ ll‏ ساود التوترات lt‏ ويملأه العالم . ويشكل هذا الهدوء 
وحالة الانسجام مع الذات الذى هو انشا انسجام مع e‏ الحقيقية 
الوحيدة » والتحقق الوحند الذى يمكن أن تسميه بالمطلق .. ویصح الشىء نفسه 
علی کاتب معاصر مثل جولیان غرین : «فی روايات جوليان غرين ء برغم الثاخ امعت 
الذى يكتنفه القلق » تأتى دائماً لحظة يقترن فيها على نحو غامض الشعور بالسعادة »› 
الوعی بالذات والإحساس ٠‏ فی تجرية تكون نقطة البدء ونقطة الأوج ... وحتى نقطة 
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النهاية لتاريخهم . وعلى حين غرة » وفى أغلب الأحيان دون سبب واضح » تستيقظ 
شخصياته حرفياً إلى حالة من السعادة القصوى » وفى اکتشافهم للسعادة » يكتشفون 
أنفسهم وفجاة تفعمهم سعادة بلا سبب لا تأتى من مكان معين > وتتخلل أروأحهم 
كما تتخللٌ الريح الأشجار»" . 

لكن يقظة الشعور يمكن أن تكون مؤلة عند كتاب آخرين . هكذا هى عند مارسيل 
بیرتيت جنك <.. اللعة الال يست أحظة غزارة راط . هر # بقحرياة 
إمکاتات مستقبله › أو وقائم حاضره تحمله وتجتاحه . ولا یعود سبب شعوره بالفراغ 
إلى شیء ما یخفق فی مستقبله > بل إلى هوة فى ماضيه > شیء ما لا وجود له › ولیس 
شیئاً لم يعد يوجد . وهى تشبه الكينونة الأولى التى أضاعت كل شىء » وأضاعته هو 
اقا وكات منت .ا > وهي )ساس اقسا بدا الأسياء الإتساضة 
(کما یقول روسو) وقد اتخذ شكلا مختلفاً كنقطة انطلاق عند بنیامین کونستان : 

«ما یظهر أولاً عند بنیامین کونستان › ویهدد بان يصير شرطا دائماً > هی غاب 
أية رغبة لإشراك نفسه بالحياة ... ليست لدى الإنسان علَة وجود . وجوده لا معنى له ء 
وليست له القدرة لإضفاء معنى عليه .. لقد استقر كل شىء منذ البدء بحقيقة كونه 
اوی ا م بالحدث الذى يسم خاتمته . والموت وليس 
سواه هو ما يعطى الحياة معنى - وهذا ا 

أن المزاح الأولى > سواء أکان ايجابياً ام سلبياً > هو عرض من الأعراض الدالة 
لی ااتقییر آلڑی يدث قی العقل حن پزغم آنه قوسل الى مگان آمل آی آمان 
اكتشافه . وقی الشات الخاد ع لکل شعور یومی الذى هى نوع من السبات فى الحياة 
الواقعية » ياتى الانطلاق الجديد مثل صحوة مفاجئة تهزنا وتدلنا على انقطاع الحركة 
الأصيلة eR‏ بولبه فة متفقا مع استعمال كلمة «حركة» الفرنسية Mouvement‏ 

فى القرن الثامن عشر للاإشارة إلى الانفعال التلقائى ' . وإذا جرب نقطة انطلاقه 
ا IR‏ انفعالياً قویاً SE e‏ 
شحور إلى آخری . فهو لا یدرکها بوصفها نزوعاً إلى التحرك فى جوهر ما ظل حتی 
ذلك الحين ساكناً )ولا هی حرکة تولد يتحول فيها العدم إلى كينونة : بل تظهر بوصفها 
إعادة اکا دک ا ا > وتشكل ساس الأشباء كلها . وغالياً 
ما يصوغ پوليه هذا الجانب من فكره صياغة أكثر وضوحا بالإحالة إلى كتاب القرن 
التامن عشر . هكذا یجری تعریف الكمة المفتاح عن لأحظة المرور instant de Passage‏ 


124 


(أى اللحظة انفصال) بكل ثرائها فى المقالة التى كتبها عن الأب بريقوس : «ثَميُّرَ 
لحظة المرور» » عد بريوس » الوثبة المفاجئة من طرف إلى طرف أخر . إنها اللحظة 
التى يلتقى فيها الطرفان . ولا يهم إن كانت الوثبة تحدث من المتعة الأكبر الى اليأس 
الأعمق أو بالعكس . . فالكلمة لا تصف أبداً حالة ذهنية مستقرة » بل هي حالة 

مرور ۴355398 هك ها6 » حالة أقل من حركة النقلة التى يمر بها الذهن > فى اللحظة 
نفسها » من موقع إلى نقيضه تماما . 

هذه الكلمة ذات أهمية حاسمة » ليس فقط كمفهوم نظرى بين مفاهيم أخرى ريما 
تكون مذكورة بقوة » بل بالنسبة إلى الممارسة النقدية عند پوليه أيضا . فلكونها 
حاضرة منذ البدء » تبداً باتخاذ شكلها النهائى منذ الجزء الأول من «دراسات فى 
الزمان الإنسانى» . ففى مقدمته لهذا الجزء ذکر پوليه « أن أهم اكتشاف قام به القرن 
الان عر ق قا ا كر نا2 a‏ ا يتبلور فى النهاية هو مفهوم 
اللحظوية الذى يناقض الذاكرة ويتخطاها » بوصفه أهم بصيرة فى الكتاب . تحلْ 
ی ل کی ا ورا ای فل کل اایھح الا چ ای ری آ2 
بإمكان الذاكرة أن تهزم المسافة التى تفصل اللحظة الحاضرة عن اللحظة الماضية . 
واللحظة عند بوليه › هی «علی وجه الدقة ما بحفظ الأزمنة المختلفة من التداخل 
الاتدتاع :یتما جل اکان ابا أن توجد على التوالى ... يعيش [الإنسان] فى 
REE‏ فی العدم » في زمان و یسا ی ا ا 
الذاكرة شيئًاً مهما بوصفها إخفاقاً > لا إنجازاً » وتكتسب قيمة سلبية تفيض تدريجيا 
من المقالات النقدية لتلك الحقبة وهكذا ينقلب الوهم القائل بأن الاستمرارية تستطيع أن 
تستعيدها فعل ذاكرة ما الى مجرد لحظة انتقال أآخرى . فليس سوى العقل الشعرى 
من يستطيع أن يجمع شظايا الزمان المتفرقة فى لحظة واحدة ويمنحها قوة توليدية . ٠‏ 

ومن هنا فصاعداً سينتظم نقد بولية حول هذه اللحظة أو حول هذه المتوالية من 
اللحات وت األمتان المنهجي من إمكانية بناء وتبرير نموذج يمكن أن يضم 
كامل العمل فى إطار فضا ء ضيق نسبيا من السرد النقدى المتماسك » مبتدئًاً من 
موقف اولى ومنتقلاً عبر سلسلة من التحولات والاكتشافات الى خاتمة كافية ومقنعة 
ا متم مد 4ا ولا يتبع هذا الحظ السردى خط حياة المؤلف » ولا يتبع أيضاً 
الترتيب الزمانى التاريخى لكتاباته . ويرغم محافظة بعض كتب پوليه على السياق 
الزمانى لتاريخ الأدب التقليدى وجنيها منه بعض الفائدة » فيمكن التخلى عن هذا 
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الترتيب دون فقدان أى شىء جوهرى"' › وليس للقص النقدى أية إحالة إلى أى شىء 
خارج العمل فهو مبنى فى كامل نصوص المؤلف وقد مسحت بنظرة شمولية . ویرغم 
ذلك فهو متمفصل حول عدد من المراكز التى لا يستطيع أن يتشكل من دونها . وتسقط 
ا اق انی کے ر کی کی ای کے افا ١‏ کے اچ یی 
دی کیاد آل ا اتسا ۔ اکت ید فے ادت رقا ء اکر لے بحا 
متميزاً عن بقية أشكال الشعور . 

n e E CAN oS‏ ا اى :در ا 
سلساة من الأحداك الدرامعة + الات القلي :و التگر ارات : والیجو د العاکسة : 
والحلول » وكل منها بتطابق مع «لحظة مرور» معينة . والكوجيتو الأصلى هو إحدى هذه 
اللحظات N PROD E o‏ قف أقل أو أكثر تعقىدا 
قياساً بالدافع الأصلى . وقراء پوليه متعودون على أفعال الانكفاء التى ينقلب فيها 
بتغيير اتجاه مفاجىء » طريق الياأس المغلق إلى طريق آمل رحب او بالعکس » وقی 
دراسته عن بنبامین كونستان » نصف عدمبه كونستان وصفا مقنعا بان من المستصل 
أن نتخيل طاقة تقوى على إنهاضه من إعيائه . مع ذلك » نعلم بعد صفحات قلياة 
بوحود لحظة «تعود ينن الحن والآضر وتن من أحداة قطحيا تابا مم حياةت 
السابقة». يبدو أن كونستان يمتلك قدرة على الانقلاب الجذرى لايمكن تفسيرها 
مادامت تمتّل جوهر الانفصال والانقطا ع > لكنها تستطيم آن تقلب الموقف اليائس 
إلى نقيضه] «نستطیع آن تقول إن کل إنسان يحمل في داخله ملک تغيیر مصيرء 
ددا < تایا من راتا : یی روسان کا ھا جیا ی ج 1 
ترقا باهتام : اس قفط من خا آلادة الى عل اناه قى فف الل : 
کل ای ای ےا میت .ان لے ت بچ ماتا میق 
بيقظة شعور يتأمل الطبيعة العجيبة لهذا الحدث . وللسبب نفسه يمر فكره فى لحظة 
مرور جديدة من السلبى إلى الإيجابى » من «اللا» إلى «النعم)' . وتنشاً حقبة من 
الإنتاج الأدبى الكبير » حتى يعيده فى هذه الحالة الجزئية انقلاب أخير إلى اللامبالاة 
المكبوتة التى كانت موجودةه منذ انبدء . فتتكون الرحلة من متوالية من اللحظات التى 
تلغى كل منها ما سبقها » مهما كان » إلغاءاً تاماً . ولا يستطيع الناقد إلاأن يؤلف هذه 
ااا ی ماديا : ت بطم طا متا مجی من الت اج ج ادا ,ا 
امتعاقبة سردياً » وتجمعها لحظة مرور تفضى من حالة إلى أخرى . 
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تتضح بنية هذه العملية الزمانية اتضاحاً خاصاً فى النصوص التى تعنى 
بمارسيل بروست . ففى سلسلة من المقالات التى تغطى عدة ستوات سيزداد بوليه 
اقتراباً من تحديد حركة بروست الذهنية ویم تقدیم تلور بروست (مثلما هو تطور 
بروست نفسه) كمتوالية من التحولات فى نظرة الروائى للزمان . فى اليدابة برتد 
بروست دو لو فی هراك هغیرد القاحل » آلی الاش فی ایل الیر ل رابا 
ا یھ کی ی ای ا لیت کن اا ے ای ان . 
ا ج کے یی کن ا یرید :ما ا اکا : 
سرعان ما يظهر أن الحالة ليست كذلك . فقوة الذاكرة لا تكمن فى قدرتها على بعث 
موقف أو إحساس كان قد وجد حقاً » بل هى فعل مكون للعقل المرهون بحاضره 
والمتجه تحو مستقيل اتساعه . ولا بتداخل الماضى !ا بوصفه عنصرا شكيا خالصا › 
بوضفه احا ان راف سكن استخد اميا ء لها مكف رة ء ¥ با فة رة . 
واذا أتاحت لنا الذاكرة أن نكون على اتصال بالماضى فليس ذلك لأن الماضى بنصرف 
ر 0 ی ر اا 
إدراکه مرّة أخری » فالتذكر ¥ يصلنا محمولاً بجريان زمنى . بل بالعكس » فهو فعل 
ید بے 00 ن کی قن ر ااج ت کیا ما تیار 
التذكر ليس فعلاً زمانياً » بل فعل يمكن الشعور من «العثور على طريق إلى 
اللازمانى»""' » وفى التعالى على الزمان جملة وتفصيلا . ويؤدى مثل هذا التعالى الى 
رفض كل ما يسبق لحظة التذكر بوصفه خادعاً وعقيماً في علاقته المضللة بالحاضر . 
وقد مرت تماما قوة الابتكار إلى الموضوع الحاضر وصارت تكشف عن قدرتها على 
خلق علاقات لا تعتمد البتة على التجربة الماضية . وكانت نقطة الانطلاق » فى الأصل . 
لحظة قلق وضعف لأنها كانت تشعر بأآنها لا تستند إلى أى شىء يسبقها . ولقد حررت 
الآن نقسها من الثقل الخاد ع الذى كانت تنوء تحته » وصارت لحظة إبداعية بامتياز . 
مصدر الخيال الشعریى عند بروست » وأصل السرد النقدی يجعلنا پوليه بوساطته 
نشارك فى مغامرة هذا الخلق أيضاً . هكذا يدور السرد النقدى حول الإثبات المركزى ' 
الان الستهاد هى الزن التالي . وا جل كائ لبان الى ق ايها ٠!‏ 
إذا تمكن من الدخول ثانية فى العملية الزمانية . لقدحرر نفسه من ماض مرفوض . 
کن یت اال ای ا ان کی کیت ان بی بتشخل اکل الت را 
ثباتاً جديداً منفصلاً تماماً عن ديمومة الذاكرة البرغسونية المتصلة . وفى الكتاب 
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موسوم ب «نقطة الانطلاق» تتحول أولية اللحظة الإبداعية على الماضي » واللحظة 
المتحولة على تاريخ الأدب ٠‏ إلى هم صريح بوجود العم المستقبلى . وكان مثل 
هذا الهم غائباً تماماً فى مقال عام ٠۹٤١‏ الذى كان يقول فيه إن رواية بروست 
«بلا ديمومه» أو «تموه على الديمومة دوجود استرجاعی» فی حين نجد فی مقال عام 
۸ أن «العمل الأدبي ... يكشف كيف يمر من زمانية آنية » أى متوالية من الأحداث 
المنفصلة التى تكون السرد > إلى زمانية بنيوية » أى الالتحام التدریجی الذى يوحد 
العمل من حالة اللاشكل الآنية الى الحالة المتشكلة الباقىة. . وها نحن › نشهد فی 
الحقيقة «لحظة مرور» جديدة تقلب المنظور مرة أخرى . فى البدء يتم التأكيد على 
أسبقية خادعة للماضى على الحاضر والمستقبل » ثم يستتبع هذه المرحلة اكتشاف أن 
القوة الشعرية الفعلية تكمن فى لحظة تعال زمانى : «ليس الزمان هو الذى يذعن لنا . 
بل اللحظة . ففى اللحظة المتعينة يترك لنا أمر إيجاد الزمان» . لكن مادامت اللحظة 
ستعود بعدئذ إلى الاندماج فى الزمان » فنحن نعود فى الحقيقة إلى فعالية زمانية 
لاتقوم على أساس الذاكرة » بل على أساس قوة العقل المولّدة للمستقبل . وهكذا فإن 
دراسة عام ۱۹١۸‏ عن مارسيل بروست هى القلب الدقيق للدراسة السابقة عليها عام 
٠. ۹‏ اذ يتم استبدال التطلم إلى الماضى بتطلع مشبوب مساو نحو المستقبل › 
الذى لابد أن يجرب خيباته » ويجد ستراتيجياته » ويصل إلى حلوله التجريبية ‏ 
برغم ذلك لايمكن القول إن هذين النصين متناقضان بأى شكل . إذ هما لا يصدران 
و ی ا ا کی من اي 
بل تنبثق أهميتهما بدلاً من ذلك من الحركة التى يولدها تفاعلهما الجدلى . لاشك أن 
توكيد الزمان المولّد للمستقبل والقابل للديمومة هى تعبير مهم فى ذاته » لكنه يهم فى 
مايمتله أكثر مما يهم فى ما يؤكده : فهو لحظة المرور الأخرى التى تسمح بأحدوثة 
جدیدة فی سرد الابتکار الأدبی اللانهائی ۰ 
Kua N CUN GE Baa LE‏ 
ويه :هه يبتو آتتا اسقداقا ا مركز بالأصل . واعلنا أستا تقديم الزمان بطريقة کاتت 
قد أنكرتها أصلاً مقالات وليه القديمة كنقيض ليوله الروحية الأعمق . ويرغم أنه 
درقفض تجربة الكاتى عن ماضبه » تظل حقيقة أن الخطاب النقدى لايتحقق ف فى الوجود 
نون تذل هذا الماضى اما مقا لا يستطيع الروائي ,عام ۱۹۲٤‏ أن یبنى سرداً 
لايقوم › راد أو لم يرد » على نمط تود Lada.‏ > قبل العمل الفعلى . فهل 
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نستخلص من ذلك أن پوليه كان عليه أن يهجر مشروعه الأساسى الناشىء عن ضرورة 
منهجية » لأنه كان عليه أن يعلن عن رغبته فى التطابق مع حركات فكره المتولدة . 
لكى يبنى سرده النقدى المتماسك ؟ 

لايمكن التفكير بهذا السؤال ما لم نأخذ بالحسبان العلاقة المعقدة فى عمل 
بروست بين مؤلف نص معين وقارئه . ومثل جميم الأعمال الأدبية الحقة » بتخذ عمله 
من الاختيار الذى كان ينبغى أن يقوم به بين مختلف أنماط التعبير الأدبى موضوعة له. 
لذلك لا عجب أنه يعكس التوتر الكافى بين الشاعر (أو الروائى) ويين الناقد ولاسيما فى 
ما يخص تجاريهما الخصوصية فى الزمان الانسانى . 

أمام التاقد إمكان أن يرى نفسه وسبطاً يضفى الحضور على قوة مولدة شیء 
ما بسبقه E‏ معطى أمامه قبلياً 87 فلا وجود للنقد ما لم يوجد النص قبله . 
ولا ينشا التوتر بين الأصل والأسبقية الا حين يستقرٌ الأصل والأحداث السابقة عليه 
فی شخص واحد > حين ينبثق الأصل والأسبقية من ذهن يبحث هو نفسه عن أصله . 
ول كانت هذه هى الحالة فى النصوص المبكّرة التی کان فیها پوليه روائياً وناقداً معا 
ويتذكر المرء كيف انتفض الروائي الشاب » أكثر من كل شىء » ضد الجوانب المتعمدة 
والمرغوبة ذاتیا فى العالم الخفى الذى کان بسبق بدايه سرده ویبدو آن آی انحراف 
فی مسار العقل البشریى بحول دون د تاق الیل فی ایی : آے کا ا ةا 
ا الس Py‏ ماض متقدم يستمد من حالة الأصل 
فيه هذا الحدث . هكذا تفقد الرواية التى كانت تبدو صادرة بحرية عن مصدرها . 
تلقائيتها وأصالتها . وتختلف الأشياء كل الاختلاف حين يدشن الماضى المتقدم 
anterleur‏ 56" شخص آخر » إذ يتم نقل المصدر حينئّذ عن عقلنا ألى عقل ذلك 
الشخض . ولا شىء يخول يننا ويي اغثبار ذلك العقل الأخر أصلا أصتلا .وهذا ما 
يحدث فى النقد الأدبىء ولا سيّما حين يؤكد لمرء على عنصر من عناصر التماهى الذى 
هو جزء من كل قراءة نقدىة . 

فى أكثر المقالات تعميماً عن المنهج مما کان یکتبها پوليه فى الفترة الأخيرة“) 
تلعب فكرة التماهى دور بارزاً . وتتحول القراءة إلى فعل تضحية بالذات تمر فيه 
لمبادرة إلى يدى المؤلف تماما ... ويصير الناقد » كما يقول پوليه » «فريسة» فكر 
لواف » فيج اقسا أن بكرن عحكو ما يه تاها ء هذا الاستسلام الكلى لحركة عقل 
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آخر هو نقطة البدء فى العملية النقدية . «أبداأً بأن أدع الفكر الذى يجتاحنى ... 
ان واد دای اک کی د کک بے ا ای من الا ہیی . 0 کی 
ق ن 0 ق ا المقال عن 
دا با ی کے ا د د کر اتر کے اھ ی 
الط الریںء من فل زماتی لی فمل حجادل ہی کاک »ای پجارۃ ایق : آلی استبدال 
كلى لذات بذات أخرى . ونحن » فى الحقيقة » معينون بعلاقة تبادلية تغتصب فيها دات 
م ا د آخرے : اان الا اقے یا اکر کس اکر رغ اا 
الزمانية فى الماضى المتقدم . وما من شىء يحول بين نيل العمل مرتبة الأصل المطلق . 
يق واه : ادن › أن يطبق على الناقد ما قاله دى بوسى عن الشاعر : «إنه ذلك الذى 
قى ؛ أ الارن » 5اك آل تى بطي . أ ا القد]ء اکر میا هى ركه . 
ا جدنتا تهر القداهي على هذا اللحىء القت متكا ركز مادام الل كر 
ا ا کی یدن دی اتی امل ودا 
رک ا پک ا ف اة من ا ا ودن 00 وق ن 
معين العلاقات الشخصية المتبادلة . وهو يتحاشى الاحالة الى العناصر السيرية 
والتفسية » لكن العمل يظل لديه نتاج شخص ما على نحو لا يشويه الغموض . ومن 
فا یی تی دا الا مر الف اا ای ت رد فی کک ایا بد 
الولف وااقاري» من خلال اجات التقرق والتقس : تخسن الفاق [بن الؤاف 
والقارىء] بالضرورة تمييزاً خاصا بين من يعطى ومن ياخذ » علاقة تفوق ونقص» . 
«حين أصير ناقدا . أدنو من ذاتية جديدة . ويمكننا القول أننى أسمح لنفسى بأن يحل 
شخص آخر أفضل منی»''' . من هنا تأتی بعض الالحيحات التى تضفی على النقد 
ای ی ا و یر ھی .58 چ مھا ا اا 
ی کے کک ای ,ھر ہو ال و ا را 
ا کٹا مز تایا من التاق مخ اا السب قا ل a‏ کی اتن 
فلابد أن يكون الأدب «المكان الذى يتحول به الشخص إلى معبد»"" ما 
توقعه پوليه عام ٠۹۲١‏ » من استسلام المرء سلبياً لفورة حيوية أهاآا 61۸ » تبعث 
الحياة فى العالم » يجد مكافئه الدقيق بعد أريعين سنة » فى الاستسلام الذى يتخلى 
فيه الناقد عن ذاته عند مواجهته العمل . ففى كل حالة » يُخاض غمار البحث نفسه عن 
تو الاب ایی ا اا ای ای 
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لكن هذه النصوص النظرية عن نقاد زملاء أو عن النقد عموماً تخفق فى تحديد 
ممارسة پوليه النقذية . إذ نبثق أصالة مقاربته من كونه لا يكتفى بمجرد تلقى الأعمال 
وكأنها هبات » بل يشترك » أكثر بكثير من دعواه » فى إمكان توسعيها الإشكالى . 
وإذا تمكن المرء من الحديث عن التماهى فى حالته فذلك على نحو مختلف تماماً عن 
الحدىيث عنه لدى دی بوسی أو جان ببیر رىشار » اللذين E EE‏ بالجوهر 
المادی أو الروحی للعمل . فی حین یتماهی پوليه بمشروع تكوينه › أى أن وجهة نظره 
لاتطابق وجهة نظر الناقد - كما يزعم هى نفسه - بقدر ما تطابق وجهة نظر الكاتب . 
ويالنتيجة لا يتم الالتقاء بمشكلة الأسبقية والأصل » مثلما فى المخطط التبادلى الذى 
يناشد شخصاً آخر للتدخل » بل يتم تجريبها من الداخل E TETRIS‏ 
يا من قواها الابتكارية لأى شخص آخر وغالباً ما يفل پوليه » في سباق مقالة 
واحدة في تجديد تأويل مؤلف ما كليا . وأنه ليفلح لأنه يتوصل كما لو بالغريزة » الى 
منطقة لاسبيل إليها تقريبا ass aE a‏ العمل ويتيح لنا نقده أن 
نشارك فى عملية تبدو» فضلاً عن كونها تطوراً جامحاً لدافع لا يستطيم مقاومته أحد › 
ANU LO I ER. E‏ 
والزلل » ومخاطرة على شفا الشال والتدمير الذاتى » وملتزمة باستمرار بالبدء من 
جدید على طریق كانت تأمل انها قطعته . وتفلح على أحسن وجه » حین تعنی بكثّاب 
شعروا بهذه الهشاشة شعورا أكثر حدة. ويإمكان يوليه أن يبلغ درجة الذاتية الأصيلة › 
لأنه يريد فى نقده أن يقوّْض ثبات الذات » ولأنه يرفض أن يعير للذات ثباتاً من 
ETE‏ 

مما لايخلو من الدلالة » فى أكثر الفقرات انكشافاً فى الدراسة التى كتبها عن دى 
بوس » أن التماهى المفترض مع الآخر ينقلب ليكون علاقة خارجية على انقسام يحدث 
فى داخل الذات : «غالباً مايحدث أن فورة الحياة التى تترتب على مثل هذه النتائج 
لمثيرة للإعجاب » لا تبدو نتيجة تأثير خارجى بل انکشافا فی داخل الذات الفعلية 
الآدنى in۴‏ لذات آقدم وآرقی ات ر . لكن كيف يجب أن نفهم حركة 
تتيح لذات أرقى و «أعمق» أن تحل محل ذات فعلية » ويما يتطابق مع المخطط الذى 
تكون فيه المواجهة بين الكاتب والناقد مجرد صياغة رمزية ؟ يمكن للمرء ء أن يقول مع 
يوليه أن بين هاتين الان تراد العاقات ء وتؤجل لاطت + ويون تقل جب من 
عقل إلى عقل“' برغم ذلك » توجد هذه العلاقة أولا فى صورة تساؤل جذرى عن 
E OT E ANE Ep PU IE‏ 
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يحدث فيه ويوساطته هذا التساؤل شيناً آخر سوى اللغة » برغم أن پوليه لايكاد يشير 
إليه صراحة بهذا الاسم . ويشير ما وصفها هنا إلى أنه علاقة بين ذاتين » علاقة بين 
ذات ولغة أدبية تنتجها . 

ينتج عن ذلك تغيير بعيد ال مدى فى البنيه الزمانية . فنقطة المرور > التى اتضحت 
أهمىتها الخادعة وة 2 تف ا لتخلق انفصالاً فى داخل الذات . على الصعيد 
الزمائى » يأخذ هذا الاتفصال شکل قلب مفاجیء من موقف استرجاعى إلى موقف 
ذهنى يتطلع نحو المستقبل . مع ذلك فإن بعد المستقبلية الذى تم توليده بهذه الطريقة 
لايوجد كواقع تجريبى ولا فى شعور الذات » بل يوجد فقط بصيغة لغة مكتوية ترتبط 
من ناحيتها بلغات مكتوبة أخرى فى تاريخ الأدب والنقد . على هذا النحو » نستطيع أن 
نری بوضوح مارسيل بروست يفصل ماضياً أو حاضراً يسبق فعل الكتابة عن مستقبل 
لا يوجد إلا بصيغة شكل آدبى خالص . ويذكر بروست بعض الأحاسيس والانفعالات 
یں اھک آ9 ا کو ی ا ا ووی ا 
تأويلية : «لو أن تجارب البطل فى «البحث عن الزمان الضائم» أشرفت على الانتهاء مع 
بداية الرواية » لظلّت معرفة هذه التجربة ومعناها والفائدة المستقاة منها » موضع تعليق 
حتى النهاية » أى حتى يحدث حدتث ما يجعل من المستقبل أكثر من مجرد نقطة وصول 
الماضی :ل تة کب فیا الاخ اسجرجاعیا مجٹی ما ,قدا . قی دا 
ha hE JA AES aE OO O E:‏ 
الزمان الضائع » وأن يمر من التجربة إلى الكتابة بكل ما تنطوى عليه من مخاطر يمكن 
أن يتعرض لها الكاتب شخصياً . ویتكرر قرار مارسيل بروست مع كل كاتب » 
فكل كاتب يغفرس وجوده المستقبلى مرة واحدة وإلى الأبد فى مشروع عمله) . 
لاذا إذن يعامل يوليه اللغة بوصفها مقولة مكونة الشعور الأدبى بتحفظ يكاد يصل إلى 
عدم الثقة ؟ وآنه لما يتطلب قدر معينأ من الجهد التأويلى أن نبين أن نقده هو في 
وا د افا اکر مما هو نقد للات ويمكن تفسير تحفظه إلى حدر ما 
باعتبارات تكتكية وبرغية تحاش احوال سوء الفهم ويبدى أن يوليه تواق جدا ليفصل 
تسه م الاھ الآخری اتی تعطی کان بارزه آلف الأة :ون دكن داك لإسياب 
مختلفة . وهو بعيد عن الجماليات الانطباعية التى تستخدم اللغة موضوعا للحس 
والمتعةء بعده عن الشكلانية التى قد تضفى عليها منزلة موضوعية ونلقائية . وفى 
ا اھ کن م نییان ن اچ اماد الد یی ا 
بال ايء حن کت ن انام ال ال وای ال6 احا خاي 
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مع ذلك فإن لعدم الثقة باللغة أسبابه التى تعود بنا الى مشكلاته الأكثر جذرية . 
طراز وجود الحياة اليومية المشتت . ويظل السؤال : أيجب أن نع هذه الذات الأعمق 
ga NRE A r Ee‏ المستقيل ا 


وسينحو الأدب إلى استهلاك ذاته ویصىر محرد شیء زائد فی توکید نخاس ا 
الشىء أالوحسد الذي يحقه بالأخطار هو تشتته فى وقائعية العالم » لكن هذا لا يهدد 
جوهره الوأقعیى 

إن تور الأدب بوصفه لغة الحقيقة الحقة مشابها للا هى موجود في تصوسن 
هیدغر - مثلا - بعد «الوجود والزمان» لیس بتصور پولیه فهو یظل فی منأی بعيد عن 
آی شکل من اشکال النزعة الشعربة النبوبّية "5م۴0 ticامطProp‏ . والنحث عن 
ار ای یھت اک ار ا کے 6 ۴ کی م اا ہے اتات ای 
التى هى حامل هذا البحث. مع ذلك فإن هذه الذات لا تمتلك القدرة على توليد ديمومتها ' 
تنتمى هذه القدرة إلى م یسمیه پوليه ب «اللحظة» لكن اللحظة فى الحقيقة تشخُّص 
النقطة الزمانية التى تقبل بها الذات باللغة كطراز وحيد لوجودها . ويرغم ذلك » فليست 
اللغة مصدراً » بل هى نتاج لقاء الذات مع لغة تحرز درجة من قوة التطلُم . فالذات 
راللفة فما البؤرتان اللقان بترا حولهما مسار الل : كن آنا متها لن بتال رة 
المصدر . لكل منهما الأسبقية على الآخر . لو أراد المرء أن يضفى على اللغة قوة 
اا فقد يتعرض لخطر إخفاء الذات ET‏ ما یخشاه پولیه آکٹثرمز الكل , 
حن يؤکد : « آرید أن أنفذ ذاتية الأدب مهما كلف الثمن )^ > لکن لی أعطبت الذات › 
من ناحيتها » مرتبة الأصل » لجعلها المرء ل تتدمر فيها 
اللغه . يرفض پوليه هذا البديل » من التاحية التصنيفية مما يرفض الآخر » وإن يكن 
TT‏ تصریحاً . ويالمستطاع الإحساس بهه اللغة فى نبرة الجزع التى تسود 
فى عمله كله » وتعبر عن الكرب الدائم للبقاء ء الأدبى » فالذات ت التی تتکلم فی نقد چورچ 
پوليه هى ذات هشة وسريعة العطب ولا يمكن ترسيخ صوتها كحضور . وهڏا هو 
صوت الأدب نفسه وقد تجسد فى واحد من أهم الأعمال الأدبية قى عصرنا 
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بلاغه العمى 
گراءة 

جاك دیریدا 
لروسو 


«ان القدرة على قراءة النص كنص دون تدخل تأويل ما . 
هو أدنى صور «التجرية الداخلية» تطورا > ورىما أصعدها 
امكاناً ...» . 

(نيتشه › إرادة القوة - )٤۷۹‏ 


اذا عدنا بنظرنا الى المجموعة الأولى من هذه المقالات بوصفها انتقاء تمثيلماً › 
دان بک احادي الجاتي هن عم :من التق الألبي اأحاسی : قير اقا یط مجر : 
ويمكن اكتساب قدر كبير من البصيرة فى الطبيعة المميزة للغة الأدبية من كتّاب أمثال ' 
لوکاتش » آو بلانشو › أو پوليه » أو النقد الأمريكى الجديد » لكن ليس عن طريق الحكم 
الماش > کاات ركد الخبت الحرف اة من ماحم الأسال الأسة ى قيمها. 
ومن الضرورى » فى كل حالة » أن نقرأ ما وراء بعض التوكيدات الأكثر مقولاتية . 
ونوازن بينها وبين أقوال أخرى أكثر تجريبية بكثير تبدو أنها تقترب » فى بعض 
الأحيان» من كونها نقيض هذه التوكيدات . 

وبرغم ذلك فإن التناقضات لا بلغى بعضها بعضا أبداً » ولا تدخل فى حركة جدل 
يؤلف بينها » فما من تناقض آو حركة جدلية يمكن أن تتطور لأن اختلافا جذريا على 
صعيد الصياغة الواضحة كان قد منع كلا التعبيرين من الالتقاء على صعيد مشترك 
من الخطاب : فكل واحد منهما يبقى خفياً فى داخل الآخر » كما تبقى الشمس خفية 
فى آلقل : أ الحقيقة في الخطا . ويد من ااك يبحو أت تر اكاب اليبصسير ةه 
حركة سلبية تحيى فكر الناقد » ومبدا غير راسخ يقود لغته بعيداً عن منطلقها المؤكد . 
محرفاً ومبدداً تعهده الراسخ » حتى يتم تفريغه من الجوهر » وكأن إمكان التوكيد 
نقسه قد وضع موضع السؤال . مع ذلك فإن هذا الكل السلبى » التدميرى بوضوح هو 
الذى قاد إلى ما يحق لنا أن تسمبه بصبرة . 

تحدة قاقرات دالا فى رة تعقيد الايا + حت بن اة الفا الت 
تتضسنها هذ القافة القسيرة . قى حال مقال یکاش خن آلریاة اقٹریتا من اتی 
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مدريح . قهتاك جكدان خنريحان وا يكن التوقيق بيته » يواجه كل منهما الاخر في 
جدل زائف فقد عرفت الرواية فى البدء بوصفها صيغة ساخرة انكرت لبقائها منقطعة 
وعارضة » أى أنها بقيت ذلك النوع من الكلية »› الذى طالب بشكل » ولذلك كان عليه أن 
يختلف فى الجوهر » وحتى فى المظهر » عن الوحدة العضوية للأشياء الطبيعية . مع 
ذلك لم تكن نيرة المقال ساخرة بل رثائية : أى آنها لم تقدر على الهروب من مفهوم 
ا ق n‏ ق O‏ 
ولم يعرف الانقطاع ولا المسافة » ولذلك كان يضم فى ذاته كامل التطور اللاحق الذى 
سيطراً عليه . ويؤدى هذا الحنين فى النهاية » إلى تاليف فى الرواية الحديثة - هو 
رواية «التربية العاطفية» لفلوبير - يتم من خلاله الإمساك بالوحدة فى ما وراء جميع 
الحركات السلبية التى يضمها . ويقف التاكيد الثانى القائل إن «الزمان يفرض عليها 
[التربية العاطفية] مظهر نمو عضوى فى تناقض مباشر مع الأول › لأنه لا يسمح بمثل 
هذه المماثلة الواضحة أو الفعلية مع الأشكال العضوية . 
مما لاي لى من دلا أن تكون اأقراة الوسيطة ال بتحقق برها هذا التالف 
A o O O oS‏ 
اکرب واا بدو أنها اأحدتثها تدخل عشوائى من لدن قوة متعالية . ويكشف 
الضغط التفسيري الأشد قلبلاً على النص » أن هذا الفاعل المتعالى هى نقسه زمانى » 
وان ةا قدم على أنه علاج هو في حقيقته المرض نفسه . ويتنكر الحكم السلبى عن 
آلا ا : من حت الموتر: الد اتا : کے سیو ا 
إيجابية عن قدرتها على الانضمام مرة أخرى عند نهاية تطورها الجدلى » في أصل 
هو تفسه محض خیال » وإِن یکون قد قدم على نحو مغالط > على اعتبار أن له وجودا 
تاريخياً . لقد جعل مفهوم واحد » هو الزمان » يعمل على مستويين لايمكن التوفيق 
أو المصالحة سنهما ٠‏ على المستوى العضوي > حدث لدىنا أصل واستمرارية »› ونمو 
وتشميل » يكون الحكم صريحا وتوكيداً وى مستون الوعی الداخن جيذ یکوین کل 
شىء منقطعاً » ومغترباً ومتشظيا . يظل الحكم ضمنياً يتخفى بعمق وراء | لخطاً 
والوصف ٠»‏ الى درجة آنه لابقدر على ألمثول لتوكيد ابة موضوعة أو ثيمة . ولم بقرن 
لوكاتش فى مقاله بين الخسرية والزمان بايه رابطة متينة . مع ذلك » فما ينقله النص 
اا ف ااي و و د 0 ا اک ار ی 8 ا فی 
امشكلة » ودخلت مع بعضها فى علاقة ما : الطبيعة العضوية » والسخرية والزمان . 
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واختزال الرواية » كمثال على اللغة الأدبية » إلى التفاعل بين هذه العناصر الثلاثة › 
هو بصيرة ذات شان كبير . غير أن الطريقة التى تجمع بين هذه العناصر فى علاقة › 
ایآ اد دیا ا ا 0 ا 
التے سیا ایکا , یی الان = الیک ا :فی سنآ یق الوا د اب 
الت کان یجب أن يتقتفا ٠‏ ويعطی آلقاري۔ المتاصن الت كف ل ال اللاقسة 
المتخفىة وراء الحبكة الزائفة لكر“ المؤلف نفسه بظل مخدوعاً . 


فى الحالات الأخرى » يكون النمط كبير الشبه بهذا » وان يكن أقل وضوحا . فقد 
تومل قاد الأ كن الد الى وف اة الجا يوسقها فة سخرة وسوفن : 
برغم كونهم ظلوا ملتزمين بفكرة «كوليردج» عن الشكل العضوى . فموهوا على ما قبل 
معرفة الدائرية التأويلية (الهرمينوطيقية) بقناع فكرة شيئية عن النص الأدبى بوصفه 
«شيئًاً» موضوعياً » وهنا أوجدوا مفهوم الشكل ليعمل بطريقة تمتاز باستواء الأضداد 
جذرياً > خالقاً للكيات العضوية ومعطلا لها فى الوقت نفسه » على نحو يشبه الدور 
الڑى آت الزمان فى عقا اكاش . وها مرة خرس آبطات البسيرة آلتهافة اأق مات 
کے تھ ایوا ۔ رات اھر مد آتارے ان تتم ية ۷ سیم الاد 
مواجهتها > إذاكان عليهم مواصلة مهمتهم ١‏ 

وتنشا تعقيدات مشابهة » حين ينظر إلى سؤال خصوصية اللغة الأدبية من 
منظور» لیس بالتاریخی کما هو لدی لوکاتش. ولا بالشکلی کما هی لدی النقد الأمریكى 
الجديد » بل من منظور متمركز فى الذات » فى ذاتية المؤّلف أو العلاقة بين المؤلف 
والقارىء . وتتحول مقولة الذات اتكون ذات وجهين الى حد أنها تضطر الناقد الذى 
يستخدمها إلى التراجع ضمناً عما يثبته وإلى أن ينتهى بتقديم فبوض ركت اغالا 
بوصفها بصيرته الأساسية . وبوعى حاد لهشاشة الذات وتشظيها عند تعرضها للعالم 
يحاول بنزقانغر أن يقيم قوة العمل الفنى كتعال يمكن أن يؤدى › برغم الأخطار 
المحدقةء الى صياغة بنائية متوازنة من التواترات والإمكانات ا لمتعددة فى داخل الذات . 
رهكذا يصير العمل الفنى موضوعاً توجد فيه الخبرات التجريبية وتعاليها جنباً إلى 
a‏ ا ا ا 
NPAs ag Nae‏ 
ويبدو أن هذه الذات الخيالية توجد فى العمل » لكنها لا يمكن الوصول إليها إلا على 
حسات الال ۔ وییڈہ ال فشن داید الات اتتا ال اخھاتيا : 
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ويالكتابة بوعى أكثر تقدماً » يصير ختفاء الذات الموضوعة الرئيسية فى عمل 
بلانشو النقدى :اڈ حك يبنو من اأستفيل تاد حخور الات نون تسجبل غبابها : 
يطرح التاكيد الموضوعاتي لهذا الغياب صورة الذاتية من جديد › وإن تكن بصورة 
شدددة اللختزال تبه بذات تقراً . واذا كان فعل القراءة ممكنا کان أو فعلياً ء 
جزءاً مكوناً حقاً من اللغة الأدبية » وإذن فهو يفترض أصلا مواجهة بين نص ما وکيان 
آخر يبدو أنه يوجد قبل توسيع النص اللاحق » وآن لاشخصية هذا الفعل وتجرده يؤتر 
أن يشار اليه باستعارات مستقاة من الذاتية . ويادعاء الحديث عن هذه الذات الكونية › 
ولكن الأدبية» بثبات» يؤکد پوليه قوتها على توليد عالمها الزماني وا مكاني . وهنا يظهر , 
برغم ذلك » أن مازعم أنه أصل يعتمد دائما على وجود سابق لکیان » لا یقع فی متناول 
الذات وإن يكن فى متناول اللغة التى تدمر إمكان الأصل . 


لقد اضطر جميع هؤلاء النقاد بشكل عجيب إلى قول شىء مختلف تماماً عما 
أرادوا قوله . فنتائجهم النقدية تهزم موقفهم النقدى : النزعة النبوئىة لدى لوكاتش > 
إيمان يوليه بقوة الكوجيتو (أو الأنا - أفكر) الأصلى » دعوى بلانشو باللاشخصية 
ما بعد المالارميهية . وتنشة لذلك بصيرة نافذة ولكنها عسيرة بطبيعة اللغة الأدبية . مع 
ذلك » يبدو أن هؤلاء النقاد لم يظفروا بهذه البصيرة لو لم يكونوا فى قبضة العمى : 
أى أن لغتهم لم تستطع أن تتلمس طريقها بدرجة معينة من البصيرة › لو لم يبق 
منهجهم يتناسى إدراك هذه البصيرة . ولا توجد البصيرة إلا بالنسبة إلى قارىء يمتاز 
موقعه بقدرته على ملاحظة العمى كظاهرة فى ذاتها - ويظل سؤال عماه الشخصي 
لی وجه التحدي أمراً يعجز عن طرحه - ويالتالى بقدرته على التمييز بين التعبير 
والمعنى لابد له أن يعطل النتائج الصريحة التي تسفر عنها النظرة القادرة على 
الحركة نحو الضوء »› لا لشىء إلا لأنها » لا تستطيم لكونها عمياء أصلاً » أن تشعر 
بالخشية من قوة هذا الضوء . لكن النظرة عاجزة عن نقل ما أدركته فى سياق رحلتها 
نقلاً صحبحا . وهكذا تصير الكتابة نقدياً عن النقاد طريقة ة للتأمل فى الفعالية التى 
تتسم با مغالطة فى النظرة المتعامية التي لابد من تصحيحها عن طريق البصائر التي 
تمدنا بها على نحو غير مقصود . سرعان ما تظهر عدة أسئلة : أيرتبط عمى هؤلاء 
و ا ا ا 
اللغة الأدبية تتسبب فى هذا العمى لدى أولئك الذين يكونون على تماس بها ؟ أو أيمكن 
تفادى التعقيد الملحوظ فى هذه العملية » بالكتابة عن النصوص الأدبية بدلا من 
النقاد » أو عن نقاد آخرين أقَلٌ ذاتية ؟ ولعلنا نهتم بتعقيدات زائفة ناشئة عن ضلال 
منحصر بجماعة قليلة من النقاد المعاصرين ؟ 
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يسعى المقال الحاضر للعثور على إجابة تجريبية مؤقتة لأول هذه الأسئلة . 
أما الأسئلة الأخرى » فتمس النقاش المتكرر الذى يشكل أساس تاريخ النقد الأدبى 
بكامله » أى التضاد الضمنى بين ما يسمى بالنقد الداخلى فى مقابل النقد الخارجى 
ويشترك النقاد المحتمعون هنا بدرجة معينة من المحايثة فى تناولهح . وتنطوی المواجهة 
مع لغة الأدب » عندهم جميعاً ٠‏ على فعالية عقلية > مهما تكن اشكالية ٠‏ فإنها فى الأقل 
N E E RE‏ 
ويغوصون إلى حد بعيد بحيث يمكن القول إنهم يكتبون لا عن أعمال أو موؤلفين معينين 
بل عن الأدب فى ذاته > مع ذلك تظل عموميتهم قائمة على فعل القراءة الأولى ¥ 1 
من قراءة النصوص الأدبية ٠‏ قبل إصدار أى تعميم عن الأدب . ولايمكن أخذ احتمال 
القراءة ماخذ التسليم أبداً > فهو فعل فهم لایمکن ملاحظته ولا توجیهه ولا التحقق مذه 
بأية طريقة . فالنص الأدبى ليس حدثاً ظاهرياً يمكن أن يعطى شكل وجود إيجابى 
سا اکان بوت اقا یا ای دیا دما . ین ۴ کی ای اباك قال ,ا 
سی ل درت 1ا اکس ی و ا پک ا ا ا 
معقوليته عبره أيضا . ومنطقة المحايثة هذه » هى بالضرورة جزء من كل خطاب نقدى . 
تلقف استماة اتسر عن عل الفا ءل سكن استقاد هذا الق . ۰ 

قد لحت محازت اوق ما اة آ ى اها لتده ن راس آكتر عة 
للأدب » دوراً مهما فى تطوير النقد المعاصر . وربما تمثلت أفضل الحالات فى مؤلفين 
من آمثال رومان جاکویسن ورولان بارت » وحتی نور ثروب فرای › ممن یقفون على 
المنطقة الحدودية بين المعسكرين . ويصح الشىء نفسه عن بعض الاتجاهات البنيوية » 
التى تحاول أن تطبق المناهج الخارجية على مادة تظل تُعرف داخلياً وانتقائياً بوصفها 
لغة أديية فما دمنا قد افترضنا عملية اللغة التى تستعملها الشعرية البنيوية › 
فإنها ستكون «خارج» الأدب بلا ريب » وليست فى صلب موضوعها » لكنها تريد أن 
ای Prescribe‏ (فی مقابلة مقصودة مع الفعل : بصف عط|أاDesc()‏ ودا r‏ 
ومثالياً عن الخطاب الذي يحددها دون أن تضطر إلى الإشارة إلى أى شیء یتخطی 
حدوده أي يسلّم ا منهج بوجود أدبية محايتة للأدب تشرع بالتوح ى4( و 
السؤال قائماً > أيمكن تفادى الصعويات المنطقية المتأصلة فى فعل التأويل بانتقال من 
هذا النوع عن نص فعلى معين إلى نص مثالى . لم يتم إدراك هذه المشكلة » دائماً › 
إدراكاً صحيحاً » لأن نموذج فعل التأويل كان يتعرض التبسيط باستمرار 
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توضيحا لذلك بمكننا تناول مثال حديث » ففى حجة مقذعة ودامغة دفاعاً عن 
الشعردة الينوبةه » تستبعد «تزفتان تودوروف» النقد الداخلى على النحو الآتى : 
الوصف موصع السؤال . فوصف عمل ما > سواء اکان دسا ام لا » لذاته وبذاته » دون 
E aa ga N RG O a‏ > ستجعل 
الوصف تكراراً كلمة بكلمة للعمل نفسه ... ويمعنى من المعانى » فإن أى عمل هو 
أفضل وصف لذاته»( "( : 


إن استعمال مصطلح «الوصف» مضلل هنا » حتى لو استخدم بصرامة ظاهراتية 
كاملة . فما من تأويل يدعى أنه وصف لعمل ما » بالطريقة التى يمكن بها أن يتحدث 
یف ووا ٠‏ أو حتى شعور ما فالعمل هو فى الغالب لجوء 
إلغازى للفهم . ويمكن للتأويل أن یدعی وصفاً للقهم › > غير أن كلمة «وصف» بسبب 
محمولاتها الحدسبة وألحسية أن تستخدم حینئذ بتحوط متطرف › ويستحسن 
استبدالها بكلمة «سرد» ١۵۲۲0١‏ . ولأن العمل لا يمكن أن يقهم أو دفسر ذاته دون 
تدخل لغة أخرى فلن يكون التأويل مجرد تكرار ومضاعفة للعمل . يحق لنا أن نسميه 
«تکرا رأ » لكن هذه الكلمة نفسها من الغنى والتعقيد بحيث تطرح كثرة من المشكلات 
التظرة ‏ التكرار عملا رمان تفرك الاختلاف والشانهة معا فهی تعمل كمبداً 
تنظيمى للضبط » لكنها تؤكد استحالة تطابق الهوية المضبوط ... إلخ . فمثلما ينبغى 
لکل تیل » أن یکون تکراراً » ینبغی له أيضاً أن يكون محايثً . ۰ 

يدرك تودوروف » مصيباً » الارتباط الحميم بين التأويل والقراءة . ولكونه أسيراً 
لفكرة التأويل كمضاعفة وازدواج » يصب تودوروف جام لومه على العملية التأويلية 
لإنتاجها التشعب › أو هامش الخطاً ؛ الذى هو فى الحقيقة «علة وجودها» : 

«ما يدنو كثيراً من هذا الوصف المثالى » ولكن غير المرئى » هو ببساطة القراءة 
تفسها .. مع ذلك فإن عملية القراءة لن تخلو من نتائج : إذ لا تتطابق قراعتان للكتاب 
ةا . فى القراءة » نتبع بع آثر نمط سلبى من الكتابة > فنحن نضيف ما تثرغب فى 
العتور عليه › TEES‏ نتحاشاه من النص ... ماذا نقول اذن بشان الشكل 
الآیجابی ١.‏ ابی قی القرا بے الڑے تی قدا ٩‏ گیف بك الم تسا مطل ,قدا 
اتس اشر ق ترگ دون سساس ٤‏ کیف تتم خطابا يطل مايا اااي آکر ‏ 
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ايتداء من هذه اللحظة تدخل الكتابة » لا القراءة وحدها . فالناقد يقول شيئًاً ما لا بقوله 
النص الذى يدرسه » حتی لو ادعی أنه يقول الشىء نفسه»" . 

لقد كشفت قراءاتنا عن أكثر من ذلك : فالناقد لا يقول فقط ما لا يقوله العمل › بل 
اة قل آیتا شتا ما ل مثيه هى تقس فليس فى علم دلالة التأويل تماسك معرفي . 
ولذلك يمكن ألا يكون علمياً . لكن هذا مختلف تماما عن الادعاء أن ما بقوله التاقد لا 
تربطه صلة محايثة بالعمل ‏ أي أنه مجرد إضافة اعتباطية أو إسقاط عشوائى » أو أن 
القجو برخ آلقرل وستاد يکن استبعادها جرد خط : ویمکن استخدام العمل مرارا 
کارا لتبيان آين وكيف ينفصل الناقد عنه » ولكننا فى أثنا اا هتم ء توا 
فهمنا للعمل » وبذلك تتحول النظرة المعيبة إلى نظرة إبداعية . وأعظم لحظات العمى 
التى يمر بها النقاد بصدد افتراضاتهم النقدية » هى أيضا اللحظات التى يحققون بها 
أعظم بصائرهم . ويذكر تودوروف مصيباً أن القراءة الساذجة والقراءة النقدية هما فى 
الحقيقة شكلان بالقوة أو بالفعل من الكتابة 66۲١۲١‏ . وابتداء من هذه اللحظة ؛ 
توجد الكتابة » إذ لا يترك النص المولّد حديثاً النص الأصلي دون مساس . ويمكن لكلا 
النصين أن يدخلا فى نزاع مع بعضهما . ويصح القول أنه كلما توغل النص النقدى 
ی کیا :اا ا ا کے ا کے ا اکر آل ۔ ا ۶ ری 
ان یت کیو ال صي الخ اليتق ارت لابن ال ا 
ولعل بمستطاع المرء الذهاب إلى أبعد من ذلك » فيرى الجريمة تتحول إلى انتحار » 
حين يدير الناقد بعماه سلاح لغته إلى نفسه ويظن خطاً آنه يسدد إلى شىء آخر 

ه . مع ذلك لا يوجد دليل » فى كل ما قيل حتى الآن ضد مصداقية النقد الداخلى : 
a‏ ا 
أعطى قوة تفسيرية محَايثه بوصفه المصور الرئيسى الفهم . وما دامت النصوص 
النقدية غير علمية » فإنها يجب أن تقر فى ضوء وعى مشابه لاستواء النقيضين المطبق 
الى دراس اتوس لأس غير الق .وها :امت فة خط ابوا قفتم کاس 
أحكام مقولاتية (تصنيفية) » فإن التعارض بين المعنى والتوكيد هو جزء مكون من 

وفى عالم التأويل المتغير لا مكان لأفكار تودوروف عن الدقة وتطابق الهوية . 
فالمحايثة الملازمة للقراءة في علاقتها بالنص عب»ء لا مهرب منه . فهى محكومة بالظهور 
حالما تطرح المعضلة الفلسفية غير القابلة للاختزال من لدن جميع أشكال النقد الأدبى 
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مهما كانت أو أرادت أن تكون نفعية وتداولية . ونحن نواجهها هنا بصورة تعارض 
مكون » فى الخطاب الىقدى » بين عمى التعبير وبصيرة المعنى . 

تحتل هذه المشكلة » بالطبع مكانة متميزة في جميع فلسفات اللغة › لكنها نادرأ 
ما نظر إليها من خلال السياق الأكثر تواضعا وحرفية “ايل العملى . ويمكن : 
اقرا الحسسة ان تتس تسا سرا وور آذتا اة 6 اة التةة 
فى كلام الشعور الذاتى . لكنها تجبن بشكل مذهل حين تضطر إلى التأمل فى شعورها 
هى بالذات . من ناحية آخری »› یمیل نقاد مثل بلانشو وپولیه يستفیدون من مقولات 
التأمل الفلسفى إلى طمس لحظة القراءة التأويلية الفعلية » وكأن حاصل هذه القراءة 
مر مفروغ منه لدی أى جمهور متعلم . وفى فرنسا تطلّب هذا الأمر صرامة وتكاملا 
فكزيا من ادن قبلسوف ل بتصب اهتمامة الأساسى على التسوص لابا لكل ددد 
لتداخلات القراءة كرامة السؤال الفلسفى . ۰ ۰ 

يجعل جاك ديريدا من حركة قراعته جزءاً مكملا لمفهوم رئيسى عن طبيعة اللغة 
عموماً » وتنبع معرفته من مواجهة حقيقية مع النصوص مع وعى كامل التعقيدات التي 
تنطوى عليها مثل هذه المواجهة . ويتحول التعارض الحاضر ضمناً لدى النقاد الآخرين 
إلى مركز صريح للتأمل . وهذا يعنى أن عمل ديريدا هو أحد الأماكن التى يتقرر فيها 
الإمكان المستقبلى للنقد الآدبی » برغم آنه لیس بالناقد الآدبى > بالمعنى الاحترافى 
للكلمة › ويعنى بنصوص هجينة - مثل «مقال روسو عن صل اللغات» و «فايدروس» 
لأفلاطون - تشترك مع النقد الأدبى بعبء كونها نصف تفسيرية ونصف خيالية . 
ويمكن استثمار تعليقه على «روسو*) كشاهد على التفاعل بين العمى النقدى 
والبصيرة النقديه » مهما تنكر بصورة ازدواجيه شبه واعية » بل كضرورة تمليها 
وتسيطر عليها طبيعة اللغة النقدية . 

رفم کاب من مجنیا کاب تدرضو واا اسي اقرا تا , ا جذ 
فى ما سبق عن عمى النقاد فى ما يتعلق ببصائرهم الخاصة » وعن التعارض » الخقى 
اا بين ا منهج الذي يعلنونه ومدركاتهم . وفي التاريخ » مثلما في كتابة الأدب ‏ 
یمن لهذا الحم أن تة اطرادا صورة نمط زائغ من التأويل فى ما يتعلق بكاتب 
معن .ويم هذا انط من الشرا ج ااتخمسن تخضا عالياً آلى الأفكار الدارنة 
المبهمة التى يتم بمقتضاها التماهى مع هذا الكاتب وتصنيفه فى تواريخ الآدب العامة . 
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ل یمن أن بشمل کتایا آخرین قاروا به .كما آزدآد استواء الإضداد فى النطرة 
الأصلى » ازداد ثمط الخطا المتماسك لدى أتباعه وشراحه وحدةٌ وشمولاً . ويرغم الخفة 
التي يريد أن يصادق بها المرء مبدئياً على فكرة أن كل لغة أدبية أو فلسفية تمتاز فى 
اکا اه اد 3 ا ای ی ایی ااا یکی 
التأثيرات الأدبية مازالت تريد أن تتخلص » ويأى ثمن » من استواء الأضداد هذا 
باختزالها إلى تناقضات » أو شطب الأجزاء المزعجة فى العمل » أو يمكر أكثر > 
بمضاربة أنظمة التثبيت العاملة في النصوص e Ui Sina oa ae‏ 
يكون استواء الأضداد نفسه جز من المفهوم الفلسفى » كما في حالة روسو . وتاريخ 
تأویل روسو تری ترا اا ا الناحية سواء في تشعب الإجراءات امستخدمة 
لجعله يقول شيئاً مختلفاً عما قاله فعلا » أو فى تقارب سوء القراءات نحو تشخيص 
موان فة . وکان هتاك زام ر ن صلب روس يهد وات يحون الي الذي 
ا ی ا ی جود یکی 
ا 

ستفضى بنا أية محاولة لتفسير لماذا أو كيف حصل هذا التشويه خارجاً 
إلى اعتبارات لا صلة لها بهذا السياق . ونستطيع أن نكتفي بملاحظة مفردة مبتذلة : 
وهي أن سوء القراءة » فى حالة روسو » ياتى دائماً مصحوياً بنبرة تفوق قكرى 
وأخلاقي وكأن الشراح فى أفضل الأحوال » ملزمون بالاعتذار عن شىء » أو بتقديم 
علاج لشىء اشتط فيه مؤلفهم . هناك ضعف متأصل جعل روسو ينكفیء إلى 
ا ی ا ی ی ا ی 
اهتداء من يُصدر هذا الحكم إلى الاطمئنان الذاتى » وكأن معرفة ضعف روسو قد 
انعكست إلى حد ما إلى مصدر قوة لديه > فهو بعرف » تماأم المعرفة » ما يوجع روسو › 
ولذلك يمكن أن يراقبه ويحكم عليه ويسدده من موقع سلطة راسخة » متلما براق 
الانثروبولوجى المتمركز حول العرق مواطناً بدائياً » أو مما ينصح الطبيب مريضاً . 
الموقف النقدى تشخيص » وهو ينظر إلى روسو وكأنه جاء إليه طلباً المعونة » لا تقديماً 
للمشورة . والناقد يعرف عن روسو » ما ا يريد روسو أن يعرفه عن نفسه . ويسمع 
a Slo os LB N A‏ 
ل ا یا وء :ای ی اا ی ی ا ی ا0 ا 
افرط . تي قاتا + مهما كات قن آلا جبات الاةاة لى ماتخ التاق الجماطق: 
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فيجب أن يفهم الناقد [ما لم يفهمه الكاتب عن نفسه] ولا يشترك معه فى جهله») » 
اک ابی یکی ,خا ادایت ی :کے واو ااا ای یں 
الطفولة لدى روسو » فربما تكون مذكورة بشىء - كبير قليلاً - من الإيمان الاحترافى 
ریدضی آاتاقد نف آل لقو بان آکر مقاھیم روس مقاط پذیقی آن ۷ توخ کی 
أنها قيمة اسمية «غالباً ما يحدث أن يبالغ فى هدفه ويفرض المعنى بجمل رائعة لاتكاد 
تحتمل اختبار مواجهة بعضها بعضا . من هنا تأتى الاتهامات المتكررة كثيرا له 
A O. BARR a.‏ 
المبداً كقيمة اسمية ؟ أفلا ينبغى أن ننظر إلى ما وراء كلمات جان - جاك نحو ما 
e a a‏ تح وبدب اجر ۲ ریا کا یی ایا جن تکار 
ان نقد ا تاسک سبوا وفکرا سیا یچب ان تحت هن حوره 
الحقيقى » ¥ قى خطابه بل فى الحياة التى عاشها » وتلك الحركات التى لم تتحدد بعد 
N TT‏ ۰ 


يرد هذا الحكم » على ما يظهر عليه من نوايا طيبة » روسو » ويختزله من فيلسوف 
الى حال تقسية متیرة ء فحن معن إلى طرح لفت کیرد ارات راقع تسل 
بديلا لحالات انفعالية تسبق اللغة » وليس لدى روسو بصيرة بها . ويستطيع الناقد أن 
ينف الات فاو لتقم الان تقل دق + مستا وله من هذه الصارات الا 
نفسها » التى ا تخفى تحتها مازقا شخصياً رائعا . 

لدى النظرة الأولى » لا يكاد يبدو موقف ديريدا من روسو مختلفاً » فهو يتابع 
ستاروبنسكی فى إبراز قرار روسو أن يكتب فى محاولة لاستراد کتمال خیالی ووحد 
وجودية لم يستطع الوصول إليها فى حياته . «يعتزل» الكاتب الحياة) » لكن هذا 
الاعتزال لا ياتى نتيجة إيمان طيب › أى أنه خدعة يستبدل بها التضحية الفعلية » التى 
کک ا اکن ااا وت و و ا کک اا اا 
الى فاك > إمكان التمتم بالقيمة الأخاي اقل العتزال الت بتكن ى اخس 
الذى يقوم به . وهكذا فإن دعوى اللغة الأدبية بالحقيقة والعمومية مسالة مشكوك فيها 

من البدابة » لأنها ا ا ا ا E‏ 

والفعل الرمزى لكى تحقق نوعاً من التعالي بالذات والحفاظ على الذات أيضاً .. 
ولتعامي الذات عن رؤبة ازدواأجها کر اللفسة > مادام الانصراف عن رؤية اليه 
خداع الذات أمرا وقائبا . 
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إن ميثولوجيا كاملة من البراءة الأصلية فى حالة ما قبل التأمل مشفوءة باسترداد 
لهذه البراءة على مستوى أكثر تجرداً وعمومية » وهى القصة التى أحسن ستاروينسكى 
وصفها فى مقال روسو عن «النظرة الحية» » تتحول لتصير نتيجة خدعة نقفسية . 
نم تنهار فی العدم » وفى مجرد «عبارات رائعة» حين يتم عرض الحيلة بهذه الطريقة 
التى تترك الناقد يلتحق بصفوف «قضاة جان - جاك» العديدين الآخرين . 

خی لی ھا استے , خف قراغ دیریدا روسو اختافا جذرنا عن اتیل 
التقليدى » فإيمان روسو الردىء باللغة الأدبية » وهو سلوك يعتمده لشجب الكتابة على 
أنها إدمان خاطىء » هو عند ديريدا ترجمة شخصية لمشكلة آكبر بكثير بحيث لا يمكن 
ردها إلي أسباب تقسية . ففى علاقة » روسو بالكتابة » لم يكن محكوماً بحاجاته 
ورغباته » بل بتقليد يسيطر على الفكر الغربى كله : وهو مفهوم السلبية (اللاوجود) 
بوصفه غياباًء وبالتالى إمكان تملك أو إعادة تملك الوجود (بصورة حقيقية أو مشروعية 
ى طبيعية ... إلغ) بوصفه حضوراً . وهذا الافتراض الوجودى يشترط ويعتمد أيضا 
ى حقبي معن الف بقل الله الشقاهنا أى السود » ى الغا ار اى الكاة : 
من خلال مفهومى الحضور والمسافة : حضور الذات البديهى المباشر أمام صوتها 
الاي :ت ال 0 0 ا ل الال م ا ا + روسن ٠‏ 
إذن » حلقة فى سلسلة تختتم الحقبة التاريخية للميتافيزيقا الغربية . ولذلك فإن موقفه 
من اللغة لا يتميز بخصوصية نفسية › بل يمثل مقدمة فلسفية جذرية ونموذجية فى 
الفكر . ويتناول ديريدا روسو » جدياً » بوصفه مفكراً » ولا يستبعد أياً من أحكامه . 
فإذا تعرض روسو لتهمة » أو بدا أنه تعرض لها » فذلك لأن الفلسفة الغربية بأسرها 
يمكن أن تتعرض ذاتها لهذه التهمة بسبب انطولوجا الحضور . ويكفى هذا الاستبعاد 
أية فكرة عن التفوق من جانب ديريدا » فى الأقل بالمعنى الشخصى المتبادل للكلمة . 

إن تأكيد روسو أسبقية الصوت على الكلمة المكتوية » وتمسكه بأسطورة البراءة 
الأصلية » وتفضبله الحضور المباشر على التأمل . كل هذه خصائص تمكن ديريدا أن 
یستمدها من تراث طویل عریض لؤولی روسو . لكنه يريد أن ينأى بنفسه عن أولئك 
اا اين ك ا ااا کے د ا اک کل ای کے دق ری : 
ويفضل تناوله عن طريق أحد تلامذته الأكثر عقائدية من روسو فی قبوله بأحلام القيمة 
الاسمية عن براءة اللغة الشفاهية واكتمالها . وموضوعة ديريدا الرئيسية عن القمع 


المتواصل فى الفكر الغريى لجميع أشكال اللغة المكتوية » ووضع هذا الفكر هذه 
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الأشكال فى مرتبة دنيا كمساعد أو إضافة للحضور الحىّ فى الكلمة المنطوقة » تجد 
مثالها الکلاسیکی فی أعمال لیقی - شتراوس . وتمتاز الفقرات التى يبرزها ديريدا من 
ليقي شتراوس ليعلّق عليها بالتماسك فى تفاصيلها كلها » بما في ذلك ايثار الموسيقى 
على الأدب » وتعريف الأدب بأنه وسيلة لنيل حضور › هو نفسه صدی تواق وناء عنه › 
دون أن ينتبه أن الأدب نفسه هو سبب E TT‏ الذى يتفجع 
عله . 


تصبح هذه الافتراضات الساذجة لدى ليقى - شتراوس - أكثر مراوغة واستواء 
أضداد بكثير حين تظهر لدى روسو نفسه . فمتى ما يشخص روسو لحظة الاتحاد 
التى توحد عند بداية الأشياء » أذ تتطابق الرغبة مع المتعة › تتحد الذات والآخر فى 
دفء آمومی لأصلهما المتشرك ا و ا دصوت الحقيقة . ويكشف تأويل 
u‏ دون أن يغادر نص روسو » أنٌ لحظة الحضور التي يتم تحديدها تقر :اشا 
إلى لحظة أخرى سابقة عليها وبذلك تفقد ضمناً مكانتها كنقطة بدء . يحدد روسو 
الصوت بوصفه أصل اللغة المكتوية » غير أن وصفه للكلام الشفاهى أو الموسيقى 
يتصف منذ البدء بجميع عناصر المسافة والسلب التي تمنع اللغة المكتوية من تحقيق 
شرط الحضور المباشر دائماً . وجميع محاولات متابعة الكتابة وردها لی شکل آکثر 
أصالة من النطق الشفاهي تفضى إلى تكرار عملية التمزيق التي عربت الكلمة المكتوبة 
عن التجربة فى المقام الأول وخلافاً للیقی TO e‏ سو «في الحقيقة » 
اختفاء الحضور الكامل فى الكلمة ذاتها » وقي وهم الداهة . وقد أدرك وحلّل هذا 
الاختفا ء بذكاء خارق) . غير أن روسو لم يصرح بذاك آبداً »فلم يؤكد اختفاء 
الحضور مباشرة ولم يواجه عواقبه . بل على العكس » فإن نظام الإيثار الذى نظّم 
كتاباته يقضل الاتجاه المضاد » فيمتدح الطبيعة والأصل والصياح التلقائى » على ما 
يقابل ذلك كله » ليس فقط بطريقة الحنين والرثاء التى تميز التعبير الشعرى الذى لا 
يدعى الحقيقة » بل كنسق فلسفى . ففى «مقال فى أصل التفاوت» و «مقال قى أصل 
اللغات»» وفى «إميل» و «الاعترافات» أيضاً » يبسط روسو فلسفة الحضور البديهى 
التی یتبناها لیقی - شتراوس على نحو غير نقدی › والتی یحاول ستاروپنسكى أن 
يحجبها فاا لاحقه وریما ا ب هذه الفلسفة نفسها . وتكمن 
مساهمه ديريدا الكبيرة فی دراسات روسو فی بیان أن نصوص روسو تقدم قوی دلیل 
ضد المذهب الذى د يحتج به فتمضى إلى نقطة أبعد مما وصله أحذق قرائه المحدثين . 
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تكشف أعمال روسو » إذن » عن نوع من الازدواج مشابه لما وجدناه لدى نقاد الأدب › 
فقد «كان يعرف» بمعنى من المعانى أن مذهبه يموه على بصيرته حتى لتبدو قريبة 
الشبه من نقيضها » لكنه أراد أن يظل متعامياً عن هذه المعرفة . يمكن » إذن تشخيص 
هذا العمى بكونه نتيجة مباشرة لأنطولوجيا الحضور البديهى . ويظل بالنسبة إلى 
الشارح الذي درا أن يبط يجش العف , تمو جا راسا من الاجا التاريخة , 
أو كما ر > «مدار» سوء التاأويل الدال - وهو نموذج يوجد مثاله الأول قى 
كتابات روسو نفسه - وهكذا يضىء بعملية «التفكيك» ما ظل خفياً عن إدراك المؤلف 
وأتباعه . 


قی مدأر السؤال الذى اثرته > ابد من صرف الانتباه إلى وضع هذه المعرفة 2 
تستوی فىھا ambivalent Iè!‏ والتی يكتشفها دیریدا لدی روسو . وپتراوح ك 
کتاب «فی علم الكتاية» بالضرورة فی هذه النقطة › أخدانا دندو وکان روسو کان یخقی 
licks‏ ليرد أن يعرقه : «قبعد ان حدد ماهية هذه القوة التى تعطَّل › 
بتدشينها إمكان الكلام › الذات التى تخلقها > وتحول بينها ويين الحضور أماح 
إشاراتها » وتشحن كلامها بالكتابة » لم يعد روسو بالتواق إلى طمس وجودها احتيالا 
باكثر من افتراض عب»ء ضرورتها " . وتفترض كلمة «احتیال» ۲۵۲»از ٥‏ (مقما 
تفرض الكمة » الأضعف «طمس» effacer‏ التى یستخدمها فى مكان آخر من السياق 
نفسه) شیا من الوعی › وپالتالیء واا فى داخل الذات » ودرجة معينة من خداع 
النفس . وتتضح نبرة المخاتلة الأخلاقية التى تتضمن شيئا من مشاركة الرغبة ٠‏ فى 
آوصاف اخری متعددة تستخدم مفردات الانتهاك والخطيئة : « إن حلول الكلام المنطوق 
محل الصوت النبور هو أصل اللغة . ولقد حدث تعديل الكلام بالكتابة كحدث 
خارجى عند يدء اللغة » فهو أصل اللغة . ويصف روسو ذلك دون أن يقوله صراحة » بل 


: o 


e‏ آخری ییدی وکان روسو وأقع فى قبضة قدرية ما » لن تصل إليها 
إرادته : «برغم نيّته المعلنة [في الحديث عن الأصول] إن خطاب روسو محكوم بتعقيد 
تخد داشا کل افراظط وتجاء ا و وهذا لا يلغى النية المعلنة › 
بل يرسمها فى إطار نسق ل يمكنه» السيطرة عليه» ') . وكون روسو «محكوماً» » على 
عكس «الاحتيال» و «الطمس» » عملية سلبية تفرضها على روسو قوة أو سلطة تتخطى 
کور ر و کا توضح كلمة «يرسم» والجملة التالىة أي () فإن هذه السلطة هى 
على وجه الدقة سلطة اللغة المكتورة التی ا التوكيد اصرح به . مع ذلك 
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فإن فعل «الاحتيال» يحدث أيضاً بوساطة اللغة المكتوبة » ولذلك فإن النموذج ليس 
مجرد نموذح لرغبة تسبق اللغة » ولابد بالضرورة أن تقاطعها وتتخطاها سلطة النغة 
E N E E ET BG N EEE‏ 
المكتوية نفسها التى خلقت لتختفى بعد ذلك » أى أن العصا السحرية التى «تحتال» › 
باستحضار الكلمة المكتوبة إلى الوجود » هي نفسها مصنوعة من اللغة . وتتحقق 
الرغبة والسيطرة على التثبيت المزدوج للغة » كما جاء فى ذروة برهان ديريدا : فعن 
طريق اللغة فقط يستطيع روسو أن يهزم اللغة » وهذه المفارقة هى المسؤولة عن استواء 
الأضداد فى موقفه من الكتابة“' . ولا يمكن توضيح المنزلة المعرفية (الإبستمولوجية) 
التى يحتلها استواء الأضداد عنده. فالأشاء لا تحدث وكأن روسو یگون بنصف وعي ‏ 
على الأقل » حين ينهمك فى استخلاص حضور بديهى مباشر » ويكون سلبياً تماما 
حين ينهمك بتفويضه . إن المقصود من مصطلح نصف الوعى هو أن ينطبق على كلا 
الدافعين المتعاكسين : فيلغى إدراك اللاحضور (الاحتيال) مقما يؤكده (التهريب) . 
ا کی ا وكأن التمييز الذى يعنينا هنا » وهو تحديدا طراز المعرفة الذي 
يتحكم بالتعبير الصريح فى مقابل التعبير الضمنى یمکن القیام به من خلال 
اتنصراف التفكير (أو اللغة) عن أو إلى تعويض الحضور > وېبتعرض روسو › 
لذكر وعى المسافة بعمى » وأحياناً أخرى بلغة شبه واعية ويصح الشىء نقفسه على 
إدراك الحضور . ويبدو روسو راغباً فى كلا الطريقين حقاً وهنا تكمن المفارقة فى أنه 
نونك أن درت وان لا يريد فى الوقت نفسه EE E TTT‏ من الوعى › 
وإِن يكن وعياً موجهاً ضدٌ ذاته . ۰ 

إن «الاختلاف بین معنی ضمنی أو حضور اسمی وتفسیر مضمونی»*) 
وكل التمييزات الداخلة فى الحالة المعرفية للغة » هى بحق مشكلة روسو المركزية . 
اکن بطل الخساؤل فاضا عا ا5ا كان قد آقترب من اة همتا آو جراخ مج 
خلال مقولات الحضور والمسافة . لقد واجه ديريدا هذه المشكلة وحهاً لوحه . لكن 
مصطلحاته لم تستطع أن تتقدم به خطورة واحدة للأماح. EO‏ 
نظام الحضور - الغياب يترك النظام الإدراكى للمعرفة المقصودة فى مقابل المعرفة 
السلبيه بلا حل » ويقسمه بينهما بالتساوى . 


لا يمكن اعتبار هذه الملاحظة نقداً لديريدا » بل على العكس » فهدفه على وجه 
الدقة هو أن ببين عن طريق إيضاح النقيض » أن جزءا أساسياً من تعبير روسو 
يستعصى على التصنيف من خلال مصطلحات الحضور - الغياب . فعند النقطة 
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المعرفية المهمة جدا فى لغة روسو » تخفق هذه المقولات فى العمل كمؤشرات مؤثرة . 
وهكذا يتحقق غرض ديريدا فى التشكيك بقيمتها المطلقة كأساس للبصيرة الميتافيزيقية . 
ومصطلحات مثل «سلبی» و دوا ع» و «مقصود» ... إلخ تفترض جميعاً فكرة عن الذات 
بوصفها حضورا ذاتیاً تتساوی فی ارتباطها أو عدم ارتباطها حین یتم استعمالها فی 
قياس تفاوتى :وها ما يشكك بهته السطلحات »رايس الؤاف الى يسخخاها 
بقصبد ها مشابه المفارقة أي فزع القبة عن دجراها فى امتلاك سلطا تسر شمراة . 
کین الفاح آلا سی فی شغورة آر اراک اكير أي الضشل ءآ سطرة ل 
القيمة المعرفية للغته . بل يكمن فى معرفته أن هذه اللغة » بما هى لغة » تتحدث عن 
ا ا ی و ھی ی ا 
ا بک ل 0 کی م کر ای بھی : اک پد اا 
لا تعمل » ولا تستقل عن السلطة الضمنية للغة التي تعطلها وتقتلعها من أساسها . إن 
قصة ديريدا فى فهم روسو » من حيث هى إمساك بالحقيقة ثم الشروع فى طمس هذه 
النظرة من الوجود والاحتيال عليهاء فى حين يجرى التسليم بها خلسة » وتهريبها فى 
E OE‏ ا ر ا چیا قھے کی 
الم امن جارس ارات الى مار ا هی رادها ] مات 
حارس الطرائد نفسه هو الذى يقوم بالسرقة . وريما لا يجوز لنا أن نسال فى ما إِذا 
كانت قصة دقيقة » اذ ريما لا تكون سوى محاكاة ساخرة ۴4۲0٥۵¥‏ أو خيال » دون أن 
تدعى شيئاً آخر غير ذلك . لكن القصص على عكس الأحكام والمفاهيم المعرفية 
(الإبستمولوجية) لا يلغى بعضها بعضهاً . ولا ينبغى أن ندع قصة ديريدا تحل محل 
قصة روسو عن تورطه باللغة . فالقصتان ليستا متشابهتين تماما » ويحسن بنا أن 
نسجل الفروق بينهما . فكلتاهما تعليمية بخصوص الوضع الإدراكى » ليس فقط فى 
لغة روسو » بل فى لغة ديريدا أيضاً » وخلف ذلك فى لغة النقد بشكل عام . 

يجب أن لا نمكث طويلا جدأ عند الفروق فى التوكيد التي يمكن أن تفضى إلى 
مناطق اختلاف فى الحقل التقليدى لتأويل روسو بعد ان ر دیریدا عمدا ف 
معرفة المؤّلف ی کی وک نے ری ا راق د6 
تحوطات إضافية . ويؤدى هذا به إلى تبسيطات ای مواقف روسو المذكورة من 


قضايا الأخلاق والتاريخ . وفى فقرة نيتشوية يدعى فيها ديريدا أنه حرر قضية اللغة 
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من التثبيت الأخلاقى"') » يضع ضمناً أساساً راسخاً أحادى الأفق الحكم على روسو 
- وهى فكرة الصوت الموثوق به للشعور الأخلاقى - يخفق فى أنصاق التعقيدات 
الأخلاقية فى «هيلوئيزة الجديدة» » أو حتى في إنصاف تعليقات ديريدا التوضيحية عن 
ف کے ا ی ی ا روآ ی ا 
أن ثنائية الداخل - الخارج قد استعملت فى «مقال فى أصل اللغات» لكي تجعل شدائد 
لمسافة والاغتراب تظهر وكأنها قد فرضها على الرجل حدث خارجى فاجع » يجعل 
روسو يظهر وكانه فهم هذه الفجيعة بمعنی حرفی > بوصفها حدثاً فعلياً فى التاريخ › 
أو بوصفها فعلاً شخصياً . ومتى ما يحدث انتقال مرهف من التعبير الأدبى إلى 
مرجعه التجریبی »› یظهر دیریدا وهو یتجاوز تعقیدات روسو . هکذا یکتب دیریدا عن 
تثبيت التغير التاریخى أو إمكان التقدم قائلا «يريد روسو أن يقول إن التقدم › 
مهما امتاز باستواء الأضداد فانه بتحرك اما باتجاه التدهور أو باتجاه التحسن » 
أحدهما أو الآخر » ... لكن روسو يصف ما لا يريد أن يقول › أى أن التقدم يتحرك 
بكلا الاتجاهين نحو الخير والشر فى وقت واحد . وهذا ما يستبعد النهايات الأخروية 
والغائية » مما يلغى الاختلاف - أو التمفصل عند الأصل - حفريات البدايات.') 
وفى الحقيقة يصعب التوفيق بين الصرامة التى يؤكد بها روسو دائماً » وعلى المستوى 
نفسه من الوضوح ؛ الحركة التلقاثية نحو التقدم » وبين التراجع الذى يزعمه ديريدا 
هتا . وتؤدس نهانة حال الطبيمة آلى خاو الجتنحات رامكانات قسادها اللاتهائة : 
فی اها اآجرلی اراک را ق اتو ری دہات انرا ,اکان الیب 
الإنسانى . ويقرر تطور العقل والشعور نهاية السكينة » غير أن هذه السكينة توصف 
کنیا حال دد کر ماقا لحا الع قى مل هذه ايساق + تتحقق الوزن 
تال قى استال مسطلدا اللي رااتر ايع : خان عرارة ترز الله هار 
«تدهور النوع» » وتوازن عبارة «إعطاء الردىء» عبارة «إعطاء المقبول اجتماعياً) , 
وانسياق المجتمع إلى التفاوت ليس بالشر المطبق : فنحن ندين له بكل ما من شأنه 
الیو وا لشن بین التانی : وی التقر لی نہایا التاریخ کاتگاسة الى حال لإ كن 
کا ا یا وا ا 0 ا ا ا 
يفضى من واحد إلى الآخر » تمتاز كلها باستواء الأضداد على قدم المساواة . وريما 
كانت احدى الحواشى الطوبلة فى «مقال فى أصل التفاوت» أكثر الحركات نمطبة › 
نید آنیدین يها رډسږ بفصاحة أخطار الحضارة قائلا : «تلك هى الأسباب 
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الواضحة لكل أنواع البؤس التي تجلبها الوفرة والثروة في النهاية حتى لأكثر الأمم 
0 را للإعجاب» ٠‏ يطالبنا روسو ا کیاکی ایم ات : 
محتقراً اللجوء الضرورى النظام السياسى الذى يولد مفاسده . إن منطق المغالطة 
فى التقييم السلبى المرافق التقييم الإيجابي :کے إشراك حركة التارب: > لايمكن 
ان بکون متماسکاً اليتة . وهنا يصح لنا أن نسال : هل تتوازن الحركتان المتقدمة 
والمتراجعة توازنا سوياً : فقي فقرات آقل وصفاً » ينحو روسو إلى رؤية التاريخ بوصفه 
حركة انحطاط › ولاسيما حين يتحدث عن وجهة نظر الحاضر . ولكن متى ما حدث 
التثبيت المزدوج » كانت البنية متزامنة أكثر مما هى متحولة . وتعتمد النتيجة التى 
یستخلصها دیریدا على متال غير مناسب . ولا يوجد دلیل آخر يمكن العثور عليه فى 
أعمال روسو الأخرى للبرهنة على هذه النظرية المتحولة فى التغير التاريخى(") ٠.‏ 
ليس فى هذه النقاط شىء جوهرى. ولديريدا الحق فى أن يزعم أن بعض الفقرات 
لدى روسو مما يتعلق بالغموض الأخلاقى » والنوعية الخيالية (وبالتالى : الاستبطانية) 
للسبب الخارجى لتمزيق حالة الطبيعة » وتزامن الانحطاط التاريخى والتقدم التاريخى › 
تبطل البتة قراعته » فهذه فقرات وصفية يضطرٌ فيها روسو إلى كتابة عكس ما يقول. 
ويصح الشىء نفسه على جانب أكثر تعقيدا فى قراءة ديريدا : وهو الاقتصاد الغريب 
لتثبيت فكرة روسو عن الأصل » والطريقة التى تورطه فيها بعملية تراجعية لا نهائية » 
اذ يتبغى عليه داشا أن يستبدل الاإصل المطروح بحالة أغمق وأكثر بدائية لايد هن 
رگھا ایشا ورآء ظھرء : هر هذا التیط اد دوعا انا خن بختار اللمتهاة 
بمفردة «الأصل» للتعبير عن النوعية غير الأصلية فى ما يسمًى بالبدايات - مما 
يسجمل جين بال لتا إن التدلق هى سل اللخة ء حين بكرن النطق هر بالط البدة 
التى تحول دون حصول التولد الأصلى كله . واستعمال مفردة الحضور (أو الأصل أو . 
ابيا اراق٠‏ .آل ات دما فق اتترة :یسیا الى اللا اتی 
لميتة التى تفضى إليها حتماً » هى ستراتيجية متماسكة ومسيطر عليها على طول كتاب 
«فى علم الكتابة» وسنقع فى فخ › إذا Er‏ أن دیرددا مخدوع بالطريقة نفسها 
التى تدعى أن روسو انخدع بها . ولا بتجه اهتمامنا إلى درجة العمى لدى روسو أو 
ديريدا » بقدر ما يتجه إلى الطراز البلاغى الخطابيهما الخاصين . 
ليس من المثير أن يكون ديريدا أكثر تفصيلا وبلاغة في بسط فلسفة اللغة المكتوية 
والاختلاف » التى يرفضها روسو » من بسطه لفلسفة التعدد التى یرید روسو آن يدافع 
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عنها . ذلك أن لديه تراثاً ضخما من تأويل روسو يقف وراءه ليدعم نظرته عنه 
كفيلسوف معترف به للحضور البديهى المباشر . ويهذا الصدد » فإن صورة روسو لديه 

صورة تقليدية جداً لدرجة أنها لا تكاد تحتاج إلى إعادة ذكر . لذلك يعنى المتن الأكبر 
من تحليله بالتقطيع التدريجى لنظرية روسو عن الحضور تحت عبء لغته الخاصة . مع 
ذلك » فعند نقطتین فی الأقل يخرح ديريدا عن طريقته > لکی یوضح السلفية الصارمة 
فى موفقف روسو من الانطولوجيا التقليديه فى الفكر الغربى . وفى إحدى هاتين 
الحالتين » على الأقل » يقوم بذلك على حساب الجهد التأويلى الأصلى والبارز الذى كان 
عليه آن يتخطى القيمة الظاهرية (الأسمية) فى تعبير روسو وحتى أن يتقاطع 
معها" . وتعنى الفقرتان » على نحو دال » باستعمال روسو وفهمه للأشكال البلاغية . 
ففى قضايا الطبيعة والذات والأصل وحتى الأخلاق » يبدا ديريدا من النظرة السائدة 
فی تأویل روسو › ثم یعضی لکی یبین کیف ینسف نص روسو ولاءاته الفلسفية المعلتة . 
لكن ديريد! يتفوق على التراث ويبزه فى هاتين النقطتين الخاصتين بالبلاغة . لاريب 
عنده أن نظرية ا تقع أيضاً تحت طائل الإلزامات التى 
يسميها ديرندا بالأنطولوجيا «المتمركزة حول المنطق» 0٥6۲٣۲٥١‏ و٠1‏ » التى تفضتل 
الكلمة المنطوقة على الكلمة المكتوية ‏ وهذه هى النقطة التى يجب أن نقلب فيها العماية 
القایة ؛ تدا براغ ردا مڑ اال روسی» وای الس . إن الف كان البلاقيب 
الت ریظن اللذين تاقخهما درا , وکلافا ارز العیان فی قال فی صل اللقات 
هما |aL-ZSİكlة metaphor ةرlaawllg mimesis‏ . کک السلقبة 
لرک حول انی فی فة روسو حن السار ء کان عل آن كف أن قمر 
عن التمثيل presentation‏ قوم على المحاكاة التى ا توضع فيها المكانة الأنطولوجية 
للموضوع المحاكى موضع السؤال . فالتمثيل عملية استواء أضداد تنطوى على غياب 
ما يستحضر مرة أخرى ۲٠561164‏ ولا يمكن افتراض عرضية هذا الغياب. مع ذلك › 
فحين ينظر إلى التمثيل بوصفه محاكاة » بالمعنى التقليدى الذى كان شائعاً فى 
اتا ال ماليا فى أاقرن القامن عقر :فقيو بوكه أكخال الف الل اثر ما 
ينسفه . فهو يعمل عمل العلامة الاستذكارية التى تستعيد شيئاً حدث أن لم يكن هناك 
ای اک ,کت دیو ی کی ھی > پان نے ی ی اراز دی 
ر ر ا E‏ 
يالشىء لتصوره وكأنه حاضر » وبذاك تطمئن على استمرار حضوره . إن سلطة 
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الصورة تتجاوز ازدواج المعطيات الحسية : فخيال المحاكاة قادر على تمويل أنماط 
التجربة «الاستبطانية» غير انحية (مثل المشاعر والعواطف والانفعالات » إلى موضوعات 
إدراك » وبذلك يتمتها ويستحضرها بوصفها حضورات عينية فعلية » وتجارب شعور 
ارقت من يجفا الموضوعى . وغالباً ما يتم التركيز على هذا الإمكان بوصفه 
الوظيفة الرئيسية للأشكال الفنية اللاتمثيلية كالموسيقى : فهى تحاكى بوساطة علامات 
PNT‏ بالانفعالات التي تدل عليها » يكتب الأب دويوس » عالم الجمال التمثيلى 
فى القرن الثامن عشر : «متگما يحاكى الرسام خطوط الطبيعة وأآلوانها » يحاكى 
الموسيقى النبرات والنغمات والوقفات وانعطاقات الصوت » ويكلمة وجيزة جميع 
الأسوات ء بر اس اطا سا تسر ت الطبيعة تاها حن خا ها راتفم الا , گل هة 
الأصوات ... مؤثرة بقوة فى نقل العواطف لأنها علامات انفعال الطبيعة ذاتها . فهى 
تستمد قوتها من الطبيعة ذاتها مباشرة » فى حين أن الكلمات الملفوظة ليست سوى 
علامات اعتباطية على الانفعالات ... تستجممع الموسيقى علامات الانفعال الطبيعية 
وتستخدمها فنياً لتزيد من قوة الكلمات التى تحولها الى أغنية » ولهذه العلامات 
اللبيسا ق مھا ف اقا المواطق یی من سک حون الها ۔رھی کم فت 
E E AN‏ ۰ 
تسعى نظريات التمثيل التقليدية فى القرن الثامن عشر سعيا E‏ 
المىسيقى والشعر إلى الرسم ' . و «الموسيقى التى ترسم الانقعالات» و «الشعر 
التصويرى» هما ال الوف الكبير في عقيدة فنية تورط أنصار ھا فى عدد من المشكلات › 
دون ان تۇدى بهم إلى مراجعة مسلماتهم وکٹیرا ما يتكرر القول إن إمكان جعل 
اللامرئى مرئياً » فا ی 1ا ا ا ا :وة الى ا ,و 
هذه العقيدة ينبع التأكيد على مادة الموضوع بوصفها أساس الحكم الجماني . فهي 
تعنى تمثيل ما لا تدركه الحواس كوسيلة تسرب من خلالها الثبات الأتطولوجى 
الموضوعات المدركة . يهتم الإنسان بمادة الموضوع لأنها في الأساس تؤكد إمكان 
تمثيل ما لا س unseen‏ ی آن التمثشل هو الشرط الذى يؤكد إمكان المحاكاة على 
الحضور الكلى . وتقف وراء كثير من الأحكام الخاصة بلك القت مت الما الى 
اتان بل هذا الال - وتک سلفها من خالل ما فة المت . 
فى النظرة الأولى » يبدو روسو متصلا بالتراث ولا سيّما فى تلك الفقرات من 
«المقال» التي تهتم بخصائص الموسيقى » وتختلف قليلاً عن الأحكام التقليدية لدى 
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أسلافه . وتأكيده على باطنية الموسيقى منسجم تماما مع نظريته المعلنة عن الموسيقى 
كمحاكاة : «فالأصوات داخل النغم لا تؤثر فنياً كأصوات فقط » بل كعلامات على 
انفعالاتنا ومشاعرنا . فهى هكذا تثير فينا الاستجابات التى تعبر عنها والتى نجد 
سور اتفطااتتا فيا ومن وجه نر الحاكاة ل وجه أختلاف بن الاعات 
المادية الخارجية » والانطباعات الأدبية . ويالتالى يمكن استبدال الانفعالات بالأشياء 
لبي درن أحدات تفبير فى بي ا اكا :ان الألران السا الك ادر 
تلد النظر » لكن هذا الالتذاذ هى التذاذ بالحواس فقط » واثما التصوبر والمحاكاة هما 
اللذان يعطيان هذه الألوان حياة وروحاً . فالعواطف التى تعبرٌ عنها تلك الألوان هى 
التى تؤثر فى عواطفنا » والأشياء التى تمشها هى التى تحدث فينا انفعالات . فليس 
لاهتمامنا وشعورنا ارتباط بالألوان . فمعالم اللوحة الفنية ا مؤثرة » تؤثر فينا » ولو كان 
فى صورة مطبوعة . فلتحذفوا هذه المعالم من اللوحة › إذن لن تكون للألوان بعد ذلك 
أية قوة . إن فعل النغم فى الموسيقى هى عين فعل التصوير فى الرسم» . يبدو أن 
لدی ديريدا ما يبرر نظرته لروسو شارحا تقليديا لنظرية المحاكاة التى تردم التمييز بين 
الموضوعات الخارجية والداخلية : «يظل روسو وفيا لتراث لم يتأثر بفكره : فهو يبقى 
قتعا أن خرهر القن ن قى ا اة , فال اكاة تكرر لبور »> داك آنه تضاف 
اک کی اھ ای ی مدا کے ا ا چ ای ای جا قا 
م هة الحق رر . قى الفتن الجا ج ر الصورةءآلخارمے العوچیع : آے أن 
TE E E O OE TT‏ 
بعاکی :الڈارجی: «داخادا ٠‏ , قهن تیر برسي الإفعا لات رل تستطي الاستدار 
التى تحول الأغنية الى رسم أن تفرشس اغابا قوتها على خارجية الفضاء إا تحت 
رعاية مفهوم المحاكاة › الذى يشترك فيه كل من الموسيقى والرسم . ومهما كانت 
RE. e al al a a:‏ 
يرشح بمقولات الخارج والداخل . لقد بدا التعبير بدفع الانفعال إلى خارح ذاته فى 
الان :ردا دم ۹ ۰ 

سيكشف بقية تحليل ديريدا كيف أن المحاكاة التي تعبر عن رغبة بالحضور » 
تعمل خلسة فى نص روسو » بوصفها تعطيلا لرغبة يردها وجودها نفسه إلى مجرد 
عبث ٠‏ أى لن تكون هناك حاجة إلى المحاكاة ما لم يتم تفريغ الحضور قبلياً . 
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إذا انتقلنا » وهذه القراءة نصب أعيننا » إلى ذلك المقطع من «المقال» الذى يعنى 
بالموسيقى › وجدنا شيئاً مختلفا ey‏ إذا وضعنا فی حسبانىا بعض الفقرات 
التى لا يضمنها ديريدا في تعليقه » ففى الفصول من (13) إلى (16) من «المقال 
لاينزع روسو كثيراً إلى إيضاح أن اید والرسم والفن عموماً لا يشتملون على 
حس (متما يبدو عند دفع برهانه الجدلى ضد الجماليات الحسية) » بل لا يؤدى 
العنصر الحسى » الذى هو بالضرورة جزء من الملامة التصويرية أو المىسيقية » 
ی دور فى التجربة الجمالية . 

ومن هنا تأتى أسبقية الرسم (المعالم» التصوير) على اللون » والنغم على الصوت. 
لأن كليهما بتجه إلى المعنى » ويقل اعتماده على الانطياعات الحسية المغرية . ومثل دى 
AIL IR N‏ 
تایا ی الا ,وم اصرق اجات ء سانا : اا اھا , کا فے ی : 
«للألوان والأصوات كتمثيلات وعلامات نفوذ كبير علينا ولهاء كمجرد یات اع 
نفوذ ضئيل)“ . فإن هذا لا يعنى رغبته فى فصل العلامة عن الحس أو ذكر 
استقلالها E‏ ا کی اا .ا 
ا عرضی وعابر . ولیس السب فى 3 > کما یقترح دیریدا › ان روسو 
درند من معنى العلاقة أو المدلول أن يكون تعددا وا فالعلامة مقرغة من المادة › 
ليس لأنها ایی اد کین یا ف ی کے ی ہیی ف کور دی 
بل لأن المعنى نفسه فارغ » ولا ينبغى أن تقدم العلامة ثراءها الحسى بديلاً عن الفراغ 
الذى تدل عليه . وعلى العكس من تاكيد ديريدا » لاتتجه نظرية التمتيل عند روسو الى 
التي حرا ودا :ل الى المت قراغا , تود داك رة القصل الاس عر 
من «المقال» المعنون ب «التناسب الكاذب بين الألوان والأصوات» . فبقلبه للتراثب 
السائد فى النظرية الجمالية فى القرن الثامن عشر يذكر أسبقية المىسيقى على الرسم 
(وفى داخل الموسيقى : النغم على التناغم) من خلال نظام قيمى بنيوى اكثر مما هو 
ای پو یری ۲ ای ایا کی جن الیم کم اھا ای ایر یل 
بسبب هذا الافنقار . ويبصيرة تاقبة » يصف روسو الموسبقى بانها نظام خاأص من 
المااقات الت ¥ تمد عت آنا قط على التوكيدان الجوهرية اتحضون +سواء أكان 
حسناً أم شعوراً . فالمىسيقى ليست سوى لعبة علاقات : « إن كل صوت عندنا نسبى . 
فليس للصوت فى حد ذاته أية خاصية تعرًفنا به. فهو عال أو خفيض ›» غليظ أو رقيق › 
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با انظر إلى صوت آخر . وأما ای ا ی ی وقي نظام 
E‏ 
کلما غير النظام Tr‏ 

ر e‏ عة e‏ إلى فرز هذه الفقرة وعزله دلیلا 
مظهر الحقيقة ااکبر > اذا أخذنا ابالاعتبار الفقرات امجاورة ین ا ن روسو قم فهما 
لأنها r SO TPE‏ قادرة على التعمية 
على المعنى بالتمويه على الحواس . ولا يتردد روسو فى الطبيعة السيميانية وغير 
الحسدة للعلامة . فالموسيقى تصير مجرد بنية لأنها جوفاء من حيث الكنه » لأنها تعنى 
نفياً لكل حضور . ويستتيع ذلك أن تخضع البنية الموسيقية لمبداً مختلف اختلافاً كيا 
عن مبداً البنى القائمة على العلامة «الكاملة» »> بصرف النظر عما إذا كانت العلامة 
تشير الى الحس أو الى حالة شعور . ولكون العلامة المىسيقية لا تسند إلى أى جوهر › 
فإنها لن تستطيع أن يكون اديها تأمين على الوجود . ولن تتطابق مع ذاتها › أو من 
الحالية من خواص فيزياوية فى النبرة والوقع . ولا علاقة للخواص الفيزياوية بطراز 
والأصوات تنطفىء » وليس لنا يقين أبداً بأن ما تولّد منها هو عين ما انطفء( . 

ای ی الس الا الات فی الل :لن تر اا ق ف 
ويصرف النظر عن طراز تأويل الذات لقصديتها » فهى محددة بطبيعة العلامة «دالا» ء 
ويطبيعة الموسيقى لغة . والنموذج التكرارى الناتج عنذها هو آساس الزمانية : «إن حقل 
ولذلك فهو يشكل مماة خادعة مع بنية الموسيقى التعاقبية بالضرورة . من نأحية › 
يؤخذ على الموسيقى وجودها دائماً فى a hae LIR‏ 
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ياتجاهه إلى المعنى » ومن ناحية أخرى » يحصنها هذا الإحباط نفسه من البقاء في 
اکار الع .وان أن ت افق الاح اة : از کہ آفاتھا داتدا فس 
مستقبل تكرارها » ولا نحو ترجيع تزامنها . حتى التناغم الواضح فى الصوت المفرد › 
او اا :ا ی لے ای 0 ا و م الصوت المفرد 
علامة موسيقية اا ي ا و وار ا ر ن ليها تال 
الصوت الى مكتات التناغمىةه بل تخفها ١ ak‏ 

الموسيقى هو الصورة التعاقبية من نموذج اللاتطابق فى إطار اللحظة . إن روسو 
ينسب للطبيعة قوة الخيال والقدرة على إيجاد النغم حين تشير إلى أصوات كاغاني 
الطيور » لكنها تصير إنسانية بصورة متميزة حين تشير إلى الموسيقى : «وإذا حصل 
أحياناً أن قسمت الطبيعة [الأغنية إلى فواصلها الإيقاعية] فى أغنية إنسانية معدلّة . 
أو فى ترانيم الطيور » بجعلها متعاقبة واحدة بعد الأخرى > فهی توحی بالأغانى , 
لا بتسوية الأوتار » وتملى علينا نغماً أ ١‏ تناغماً»(" . التناغم مرقفوض بوصفه وهماً 
خاطئًاً لترجيم فى داخل بنية اللحظة المتنافرة . أما اللحن فلا يشارك بهذا الاحتجاب › 
فهو لا يقدم حلا التنافر » بل يشترك باسقاطه على المحور التعاقبى الزمانى . 

لذلك فإن بنية الموسيقى المتتالية هى النتيجة المباشرة لطبيعتها غير المحاكاتية . 
الموسيقى لاتحاكى › لأن مرجعها هو نفى جوهرها نقسه » أى الصوت . يذكر روسو 
ذلك فى جملة بارزة لا يعلق عليها ديريدا أيما تعليق : «وإنه لامتياز كبير يتمتع به 
الموسيقى أن يقدر على تصوير أشياء لا يمكن أن نراها . وإِن أكبر آيات فن لا يستمد 
اا ا۷ من ارآ قر کي أن وم من له ار رر لكين . فاا 
وسكون الليل والوحدة والصمت كلها تدخل فى الصورة التى ترسمها الموسيقى . 

تبداً الجملة بإعادة تأكيد أن الموسيقى قادرة على محاكاة أكثر الانفعالات 
استبطاتاً ولا مرثنة ولا استماعاً » ويگقف استعمال المفردآت التصويرية آنا قد عذنا 
للدخول فى سلفية نظرية التمثيل فى القرن الثامن عشر . غير أن محتوى الشعور › 
حبن يتواصل التعداد » لم بعد متلما كان ¿ لدی دی بوس » غنیاً فی غزارته ومثیراً فی 
تجربته » بل هو يزداد تجويفاً وتفريغاً من جميع آثار الجوهر . وتميل النبرة الرعوية 
الرومانسية فى الهدوء إلى الاختفاء » إذا تذكر المرء إلى أى مدى تعتمد الموسيقى 
نفسها على الحركة وينبغى أن نفهم السكون أيضاً فهماً سلبياً كغياب للحركة › 
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ويالتالى كإعادة صداغة a i BEL‏ . وتتير الأوحدة 
مشاعر القلقى المشابهة أيضاً مادام جزء كبير من النص الموسيقى فى مكان آخر قد 
جُعل العنصر الذى يميز الإنسان عن الطبيعة » ويوحده ببقية البشر . والصياغة التى 
تمتاز بالمفارقة على نحو جذرى » الذاهبة إلى أن العلامة الموسيقية تستطيع أن تشير 
إلى الصمت تعنى فى ما يكافئها فى الفنون الأخرى » إن الرسم يشير إلى غياب 
الضوء واللون معا ٠‏ وان اللغة تشير إلى غياب المعنى(*" . 

بصق هذه الفقرة مى كها اأتاخرة الاكتر ترا فى لري الجددةء : 
«تكون عدمية الأشياء البشرية حيث لا يكون جميلاً خارج الكينونة امىوجودة بذاتها . 
الا ما لیس له وجوں)") . 

لىس من المشمر أن نناقش هذه التعبيرات على ساس الظاهريات المختلفة 
اميتي : أعنى ان الأطروحة المعلنة فى «المقال» تساوی يبن الموسيقى e‏ 
وتوضح أن روسو لم يكف > على طول النص > عن الحديث عن طبيعة اللغة . وما يدعى 
هنا لغة يختلف اختلافاً كلياً عن وسيلة الاتصال النفعية » وتكفى لهذا الغرض مجرد 
ا a OH U a e. o‏ 
الكل على وقق سبد مشاب بدا المىسيقى . فالغ »۽ گا لوسقی ء نظام من العلاقات 
التعاقبية » أو سلسلة سردية متوالية . «إن الأثر المتتالى للخطاب » حين يكر نقسه 
مرارا » ينقل انفعالاً أقوى بكثير من تأثير حضور الشىء نفسه » حيث ينكشف المعنى 
الال يتا واححة . وا تین م آنا فاخ ةوف م ارف كاد فاب 
الشخص المفجوع بجيب أن يدفعنا إلى أن نذرق الدموع » لكننا لو أتحنا له الوقت 
لإخبارنا بما يعتمل فى داخله » فسرعان ما تتدفق الدموع من أعيننا»" 0 اا 
البنيوية الغه هى نفسها الخصائص الذسوية للموسيقى : فاد عن اشتبدال الت امد 
لمضللّة فى الإدراك البصرى الذى يخلق وهم حضور زائفاً بتتابع من اللحظات 
المتقطعة التى تخلق خيال زمانية تكرارية . وكون هذه التعاقبية هى محض خيال فى 
حقيقتها » وكونها تنتمى إلى لغة الكتابة والفن » لا إلى لغة الحاجات » يتضح باختيار 
سال ماود ¥ من السا : بل من التمكل الذرامى + «تصل الخامى اتسارة الى 
تحقيق تأثيرها [بالخطاب المتوالى] فقط . والإيماء الخالص بلا كلمات يتركنا باردين 
ٹقریيا لکن الکلام حتی حین کون بلا إيماءات » سی جعلنا ننقحب» ۸ . كل لغة 
متوالية هى لغة سردية درامية وهی أيضاً لغة الانقعال » لأن الانقعال عند روسى › 
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هو بالضبط تجلَّى إرادة توجد بمعزل عن أى معنى أو أى قصد محدد » ولذاك لا يمكن 
إارجاعها إلى علة أو آصل . 

ا ا ء ماساوی : > حتى لو لم يشعر بالشفقة لرؤية 
شخص محتاج»" . لكن الشفقة » ذلك الانفعال الخبيث لدى روسو وكما أدرك ذلك 
دیریدا gr hare‏ 
ا مظاهر » عالم من الدراما أو اللغة الأدبية . أى أن كل شفقة هى فى جوهرها 
مسرحية. وهذا يعني أن النموذج التعاقبى للخطاب السردى » الذى يمنج هذا الخطاب 
مظهر بداية أو استمرار أو نهاية » لا يعنى أبداً البحث عن أصل » ولا حتى التمثيل 
ا ا اھک ۔ لیے ال کے اس اکان ۔ ہک کا کے ی ای 
يتاريخ حركة نشوئية » أو نمو عضوى من الميلاد إلى الفناء : أى أن عبارة روسو 
الشهيرة «إن كل بدء بالانحراف يذوى ...» ¥ يمكن فهمها جذريا » وتصح على طراز 
اللغة المستخدم على طول النصين . فهماً ۷ «يمدّلان» حدثاً متتابعاً » بل هما إسقاط 
متوال » نغمى » موسيقى الحظة واحدة من التناقض الجذرى - الحاضر - على المحور 
الزمانى لسرد تعاقبى . والنقطة الوحيدة التى يماسان بها الواقع التجريبى هى 
رفضهما المشترك لكل حاضر » لكونه لا يطاق ومفرَغاً من المعنى “ . وتحظى البنى 
التعاقبية » كالموسيقى والنغم والأمثولة بالتفضيل على البنى شبه التزامنية » كالرسه 
والتناغم والمحاكاة لأن هذه الأخيرة تخدع المرء بالاعتقاد بوجود تبات للمعنى لا وجود 
له . ولا تعبّر البنية الرثائية » التى ت تتردد أحياناً عن حنين لحضور أصلى > بل انها 
محض وسيلة درامنة » وأثر تملنه ويحعله ممكتا NANE Î‏ 

فلا يكفى القول > فى هذين النصين أن الأصل هو مجرد استعارة تمل الننء. 
حتی حین یوضع بی ا و ا 
اش الزمان هى المعادل البنيوى للطبيعة المحازئة بالضرورة فی انا الاد 

بهذا المعنى يجب أن نفهم عنوان الفصل الثالث من «المقال» : «لابد أن اللغة 
الأولى كانت مجازية» . إن الحكم الحرفى الوحيد الذى يقول ما يعنى قوله هى التأكيد 
على أن لا وجود للأحكام الحرفية . وفى البلاغة السردية لنص روسو »› هذا هو 
الملقصود من الخيال التاريخى - الزمانى الذى يتصور ضرورة أن تكون اللغة «الأولى» 
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لغه شعريه . وکان على دیریدا الذی یری روسو کاتباً ممثلاً لسواه » أن بین بدلا من 
ذلك أن نظريته فى الاستعارة تقوم على أسبقية المعتى الحرفى على المعنى الاسنعارى › 
وأسىقىة المعنى الحقيقى على المعنى المجازى . ومادام روسو يقول العكس صراحة » 
فكان جب على ديريدا أن بؤول فصل الاستعارة كلحظة عمى يقول فيها روسو عكس 
ما اراد قوله . 

ريسو على التعبير عن الانقعالات معثي حرفياً يريد هو نفسه أن يهجره » منذ اليد 
عند تحدید الأشیاء»“) وانسجاماً مع الصور؛ العامة ای يسما با مكانة 
العالم الخارجى وتتحول الى استبطان نتامل اش اتاجير - قان استرداد 
الحضور يجي على طول اتی ٠‏ الداخلي - الخارجي ویستطیع دیریر أن يستعمل 
انساناً «مثلی») بستعمل روسو هذ! لمشال ليشير الى أن المعنى المنقول يمكن أن 
«يسبق» المعنى الحرفى . غير أنه مثال سيىء الاختيار » كما o O‏ 
لآنه وقع تحت تأثير كوندياك الذى يلمح روسو إلى كتابه «مقال فى أصل المعارقف ' 
البشريه» فى الفصل الخاص بالاستعارة . وموضوعة «الأطفال فى الغابات» من طراز 
حى بن يقظان » وروينسن كروزو - المترجم] يستخدمها كوندياك لجعل اللغة تنش من 
الشعور بالخوف 0 

الى عالم الاحتياج ك١‏ أموهط أكثر من الاحتياح والانفعال ١s‏ 0اویةم . ولا يكاد 
الخوف بحتاج الى اللغة » ولعله يفضل التعبير بالإيماء الصامت والإشارة المجردة . 
i UOT r‏ 
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تفرق الإنسان عن بقية الناس » لكن الانفعالات تجمع بينهم . ولم تنشأً اللغة الأولى عن 
الجوع أو العطش » بل عن الحب والكراهية والشفقة والغضب)“) . ويقف الخوف إلى 
جانب الجوع والعطش » ون يفضي وحده a E aa‏ > وتطغى عليه 
العملية الى درجة لا يمكن أن نسميه معها انفعالاً . وقد ركز الفصل الثالث من «المقال» 
والمقطم الخاص بالاستعارة على الشفقة وامتداداتها : أعنى المحبة أو الكراهية . وحين 
يروى روسو قصة «مولد» اللغة المجازية الأولى فى النص فيما بعد (الفصل التاسع) . 
فاتيا 253 تقترن مباشرة بالحب » لا بالخوف » وهنا مرّة أخرى يجب العثور على التعبير 
النهائى فى «هيلوئيزة الجديدة» » «الحب مجرد وهم . فهو يبتكر عالماً آخر » ویحیط 
ا ا اا ر 
جمیع مشاعره بالصور » فإنه يتحدث بالمجازات فقط“) . وليس للغة الاستعارية التى 
تسمى » فى التعاقب الخيالى «للمقال» ب «الأرلى» مرجع حرفى . فمرجعها الوحيد هو 
«عدمية الأشياء اليشرية» . 

برغم أن نظرية روسو فی الىلاغة - فی ما یتعلق بحکمه وپحکم دیریدا ا على 
طبيعة اللغة - محيطية » فليست مما يخلو من الأهمية فى داخل السياق الضيق 
لسؤالنا الذى يعنى بالبنية المعرفية للعملية التأويلية . وتوسيع النقاش إلى مناطق أخرى 
من الاتفاق والاختلاف مع ديريدا سیكون أمراً مضجراً وغیر ضروری فلم یکن روسو 
Pee‏ فى قضية البلاغة وقضية اللغة المحازبة » دل قال ما أراد أن يقول . ومما 
يساوي ذلك أهمية » وفى هذه النقطة بالذات » أن أفضل مؤوليه المحدثين كان ¿ عليه أن 
برچ ن ا ی یت إن نصیه «مقال فی أصل التفاوت» و «مقال و فی صل 
الات تسان فس داجيا الي طستهغا البااة ,وما هل عن هة اة 
يجعل من اللازم أن يكتبا على شکل سرد تعاقبى خيالياً » أو إذا حلا للمرء أن يسميه 
على شكل أمثولة راه وم !ااج" . والأمثولة هی السيب فی وصف اللغات a‏ بانها 
مجازية » وفى بنية التأمل التعاقبية بالضرورة التي توحى بهذه البصيرة . ويذهب 
النص الى أبعد من ذلك » لأنه كما a bg A Cak‏ 
جعل هذا الحكم نفسه معبراً عنه بأسلوب مجازی غير مباشر يعرف أنه سيساء ء قهمه 
باخذه خا . ويتقسىر «بلاغىة» Rh e10 |C¡1¥‏ أسلوبه ا النص ا بضرورة 
أساءة قراعته . فهو عرف وبؤکد أت مستا ية آى ضرورة تنذزيل النغم الى تناغم » 
واللغة إلى الرسم » ولغة الانفعال إلى لغة الحاجة » والاستعارة إلى معنى حرفى . 
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ووفقاً للغته الخاصة » يستطيع أن يروى القصة كخيال وحسب » وهو يعرف جيداً » أن 
الخيال سيُفهم على أنه واقع » والواقع على أنه خيال » وهذه هى بالضرورة طبيعة 
توا اداد فى آلغ الا . مم 5ا فان اة رسو لست ياء من آسترا: 
الأضداد هذا » ويكمن البرهان على ذلك فى التنظيم الكلى لخطابه » وعلى نحو أكثر 
وضوحاء فى ما يقوله عن التمثيل والاستعارة بوصفهما الحجر الأساس لنظرية البلاغة. 
ويضيف تماسل البلاغة التى لا تؤكد نفسها إلا بطريقة تترك المجال مفتوحاً لإمكان 
سی اتی یا اکر .فاا 1 8ی کون ما ی ای 
الخطاً النمطى الأصلى » أى الخلط المتكرر بين العلامة والجوهر . ويتفق كون روسو قد 
أسىء فهمه » مع نظريته الخاصة فى سوء الفهم » وتقترب نسخة ديريدا من سوء الفهم 
هذا » أكثر من أية نسخة سبقتها » من تعبير روسو الفعلى › لأنها تميز كأقصى نقطة 
عمى منطقة الصفاء الكبير : أعنى نظرية البلاغة وما يترتب عليها من نتائج لازمة . إذن 
کیف یختلف نص دیریدا عن نص روسو ؟ 

لقد أتيح لنا أن نصوغ تعريفاً عاماً بتقديم روسو قيمة تمثيلية » ويأن تسمى 
اھا کل سے ا ای کس ل خا او صراےة , کے کیت ایا > 
ey‏ سوء فهمها > كمعادل للطبيعة البلاغية » أو للبلاغية R60٣ C1۷‏ . ويمكنه أن 
يقوم بذلك من خلال التعبير الصريح » أو من خلال الإشارة الشعرية". ولا تعنى كلمة 
(يدل) فى الجملة السابقة » عملية موضوعية » إذ توجب الطبيعة البلاغية للغة الأدبية أن 
تكمن الوظيفة الإدراكية فى اللغة وليس فى الموضوع . أما قضية كون المؤلف متعامياً 
أو غير متعام » فليست بذات صلة إلى حد ما : إذ يطرح السؤال استكشافياً ‏ 
کی ری او ای :ھل ت سیا ا ت سیا ی میا 
ويإثارة سؤال «فى علم الكتابة» هذا يمكن أن نعود إلى نقطة بداية البحث : أى التداخل 
بآ ا و ا ہا من جال الس اة ۰ 

يبدو أن من غير المهم أن يكون ديريدا مصیباً أو مخطتًاً فی حق روسو » مادام 
نصه یشبه «المقال» شبهاً حمیماً » فی بلاغته وفی حکمه › فهو أيضاً يروی قصة » هى 
أن كبت اللغة المكتوية بما يسمى هنا المغالطة المتمركزة حول المنطق » بتفضيل الصوت 
على الكتابة » يتم سرده كعملية تاريخية متتابعة ؛ وعلى طول الخط » يستخدم ديريدا 
خيال «هيدغر» و «نيتشه» عن الميتافيزيقا كحقبة فى الفكر الغربى » لكى يثير ويصعد 
ويعلق النقاش . تماما كما أضفى روسو التوتر والتشويق على قصة اللغة والمجتمع 
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uy BE Ba. EE aa‏ انيتشوية في اللغة عن فهمه حرفي 
Rk RC‏ ى كا 
الجهاز الاصطلاحي الفلسفى مع الإشارة الصريحة إلى تكذيب هذا اسيا 
الاصطلاحى هو إجراء يمارسه ديريدا بمهارة فائفة وأخىرا > تتطابق نظربة دبرددا 
ی دیو نی مھ کےا ااا 0 اا .ل پر کو د 
تدز القهنم الأخین سى آي لديريدا :مادام كاجسا فى المقق قول الشیء خض ؟ 
بالطبع » فإذا كان روسو لاينتمى إلى «حقبة» التمركز حول العقل » فإن مخطط 
التحقيب الذى استعمله ديريدا اعتباطی بجلا واو گا أن وسو دورن من 
مغالطة التمركز حول المنطق أو العقل بالضبط إلى الحدٌ الذى تكون فيه لغته أدبية . 
اقا سنا بان الآئى كق المحجوب عن أضطورة سكا اللفة القفامية ى اال 
المكتوبة دائماً » برغم أن الأدب يبقى باستمرار مفتوحا لإمكان سوء الفهم » لقيامه 
بنقيض ذلك . ویبدو كل شىء هنا منسجماً مع بصيرة ديريدا » غير أن ما يقلق أتباعه 
من ذوى العقول الحرفية أن ترسيمته التاريخية ليست سوى ابتداع سردى » وأن مروره 
السريع بطبيعة اللغة الأدبية فى «علم الكتابة» يميل إلى الاتجاه امقترح . مع ذلك . 
وبرغم أن ديريدا يمكن أن يكون «مصيباً» فى طبيعة اللغة الأدبية » ومتماسكاً في 
تطبیقه لبصیرته على نصه » فإنه یبقی غير راغب » ولا یقدر على قراءة روسو کأدب . 
فلماذا يلوم روسو على القيام بما قام به هو نفسه بطريقة مشروعة ؟ ووفقاً لديريدا فإن 
رفض رويسو للنظرية المتمركزة حول المنطق في اللغة » التى يواجهها مؤلف «المقال» 
تحت قناع الحسية الجمالية فى القرن الثامن عشر «ا يمكن أن يكون رفضا جنر 
لأنه يرد فى داخل الإطار الموروث من هذه الفلسفة ومن المفهوم الميتافيزيقى آلف ا 
لقدحاولت أن ا أن استعمال روسو للمفردات التقلىدية مشاه ا فی ستراتیجیته 
وتطبيقاته للاستعمال الذي يجريه ديريدا » بوعى » للمفردات التقليدية في الفلسفة 
الغريية . وما يجرى مع روسو يجرى تماما مع ديریدا : آى أن مفردات الجوهر 
والحضور لم تعد تستخدم ا ی ا بلاغياً » وللأسياب 
لمذكورة نفسها (استعاريا) . فليس فى نص روسو نقاط عمى( ” بل إنه يفسر » فى 
كل الآنات » طبيعته البلاغية . ويفهم ديريدا خطاً كعمى › ما کی ای الوا کس ب 
e‏ المستوى المجازى فى الخطاب . 
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«ستاروینسكى» أو «ریمون» أو «بولیه» - أو آنه ىسىء قراءة روسو عمداً فی سبیل 
ا ی ی ا ردیر ری ا ار پس 
ا ا ی کے کے کے ,ا کیا ا م کے کے 
PET‏ عن النمط الذي واجهناه عند نقاد مثل لوكاتش وپوليه وبلانشو a‏ 
استقَر عماهم بتأكيد المنهجية التى يمكن أن «تفكك» من خلال توصلاتهم : إن ذات 
وليه تنقلب إلى لغة » ولا شخصية بلانشو إلى استعارة لقراءة الذات ... إلخ . وفى كل 
فاه الما ت بل تيش ال الوم داي اة اليا ,رر هة اتال 
بين المنهجية والأدب بلاغة أدبية رقيعة لما يمكن أن يسمى بالنقد النسقى > حالة دىرىدا 
EN: lU BEGE‏ كتبه عن المنهج » وعن التأويل الأدبي كتفكيك EE‏ 
ولا صدع فيه غير أنه أريد له أن يطبق على موضوع خطا . فما من حاحة لنفكيك 
روسو » بل إن التراث الراسخ فى تأويل روسو يقف بأمس الحاجة إلى التفكيك . لقد 
وجد دیریدا نفسه فی تل اام ا هة د کار رک واف و 
البصيرة » بحيث تهيىء له اللغة ٠‏ وللسبب نفسه » أن يتعرض لسوء الاتقا 
أن أعمال المؤلف نفسها > وقد ارت کا ITE pA‏ 
EY‏ المضالين » وغنى عن القول أن هذا التاأوبل الجديد سبؤخذ بصورته 
أ a a e GL n‏ 
أن بتبنى هذا النمط امان فک رسو ااه > لدىتا تقكىك دىرندا لروسو 
زائف من خلال بصائر استعیرت من روسو «الواقعی» . ولا يغری هذا النمط بمزيد من 
ااتساع: 

على أية حال » يفسر هذا النمط » خير تفسير » الاختلاف الضئيل فى المرضوعءة 
بين قصة ديريدا وقصة روسو . فحيث يروى روسو قصة ترأجع عذيد ا 
خطاً حكم مطّرداً . ومهما بدا التفكيك سلبياً » فإنه يتضمن إمكان إعادة البتاء . إن 
طاقة دىريدا الجدلية - ولا سيما فى النصف الأول من كتابه الذى # يهتم مباشرة 
برويسو - تستقى بوضوح قوتها الدافعة من حركة التفكيك التى ترد فى القسم الثانى 
باستخدام روسو كشريك احتیاط . وروسی يؤدی بالنسبة إلى ديريدا دوراً مشابهاً إلى 
حد ما للدور الذى يؤديه «فاغنر» بالنسبة إلى نيتشه فى «مولد المأساة» » النص الذى 
يشبهه كتاب «فى علم الكتابة» أکثر مما ا ےا اللغات» . ۰ 
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وكون فاغنر يؤدى وظيفة افتراضية عند نيتشه » حيث يمثل روسو قناعاً أو ظلا 
لديريدا مسالة قليلة الأهمية » لكن نوع القراءة متشابه جداً فى الحالتين . ولم يكن 
روسو بحاجة إلى وسيط فى «المقال» » بل إنه يستمد قوته تماماً من قوة رفضه 
الجذرى للحظة الحاضرة . ان هجومه على رامو ۷ا3٥ Conidiilae ÛJ كlıدنوکو Ra‏ 
ودی بوس 8٥5‏ ا0 او التقالید التی یمٹلها دی بوس › هو جدل عرضی > ولیس جزعاً 
چوهربا من بنيه كتابه : فما يقف موقف المتهم هو اللغة وليس الخطاً الفلسفى عند 
شخص ما . وليس لدى روسو أى آمل فى أن يهرب أحد من عملية سوء الفهم 
المتراجعة التى يصفها ٠‏ فهو يعزل نقسه مرة واحدة وإلى الأبد عن جميع تلامذته فى 
المستقبل . ونص ديريدا » فى هذه الناحية » أقل جذرية وأقل نضجاً من نص روسو » 
ولكنه ليس أقل أدبية . ولا يقل كتاب روسو أهمية من وحهة النظر الفلسفىة . عن «مولد 
الماساة» . فقد انتقد نيثشه - كما فور د اا أستعماله لقاغنذر فى كتابه 
المبكر » ليس فقط لأنه غير رأيه بمزايا فاعنر - فقط ضيَّع فى الحقيقة أكثر أوهامه عن 
فاغنر حين كتب «مولد المأساة» - بل لأن حضوره في النصٌ يقف فى طريق الموسيقية 
وأسلوب الأمثولة : «ينبغى لهذه «الروح الجديدة» أن تغتّى > لا أن تقول قولا» . ثم 
مضى فكتب «هكذا تكلم زرادشت» و «إرادة القوة» » وقد يتساعءل المرء هل كان يقدر أن 
یحرر تفسه تماما من فاغنر ٠‏ فقد تحول مستقبل مفرط فى الأمل إلى ماض مفرط قى 
الزوغان . بينما ذهب روسو لكتابة خيال محض : «هيلوئيزة الجديدة» » ومقال عن 
القانون الستررى :«العق ا جت اعی» : غین أن فلك ق خر ء مما هو مسقل 
عمل حاك دىریدا ۰ ۰ 

تبين القراءة النقدية لقراءة ديريدا النقدية لروسو ان العمى هو المعادل الضرورى 
لطبيعة البلاغية للغة الأدبية . ففى داخل بنية النسق : النص - القارىء - الناقد (الذى 
يمكن فيه أن نصف الناقد بأنه قارىء أو قراءة ثانية) يمكن تعيين لحظة العمى على نحو 
مختلف . فإذا كان للنص الأدبى تفسه مناطق عمى » أمكن أن يكون النسق ثنائاً : 
فيتفق القارىء والناقد فى محاولتهما جعل اللامرئى مرئياً . وقراعتنا لبعض نقاد الأدب 
جال خاصا أو آكثر تقد من مق البثة . فااتصوس البت هی داتا نق . کدرا 
متعامية » وتحاول القراءة النقدية للنقاد أن تفكك هذا العمى . وهنا يتضح أن العمى لا 
يعنى حكم القيمة الآأدبی › فنقاد مثل لوکاتش ویلانشو وپوليه وديريدا بمكن أن نسميهم 
«نقاد أدب» بكل معنى الكلمة » بسبب عماهم نفسه » وليس رغماً عنه » فى الحالة 


167 


الأكثر تعقيداً للمؤلف غير المتعامي - وهی حالة روسو كما ادعينا - يجب ان بکون 
التسق اشا حت بتتقل العسی من آلگاتی الى آواکل قراف آى تاد دته ,اة ردن 
أو شراحه » وأوائل القراء المتعامون هؤلاء - الذين يمكن استبدالهم بقارىء ساذج › 
برغم أن التقليد يتطلب مادة وفيرة - هم الذين يحتاجون إلى قارىء نقدى يقلب التقليد 
وبقترب من لحظة اليصيرة الأصلبة . فوجود تقليد زائغ وغنی بشکل ملحوظ فی حال 
nlc lle Ga a ES‏ 
للآدب کله ا تاريخ الأدب . ويما آن التأويل ليس سوى امكان 
E a E‏ 
8 ايتا تة الى كي الج افوا ایل ای التمن ,الت ف 
التأويل . 
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التاريح الأدبى 
9 
الحداثة الادبية 


تۇدى الكتاية Ne‏ عن الحداثة إلى مشكلات تضع جدوى هذا المصطلح موضع 
السؤال r.‏ بقدر مأ ينطبق أو يخفق فى الانطباق على الأدب . فقد نكون هتاك 
تاقفن متاصل ين الحدات :التي هن طرهة قى اقل والساوا > وین مصطلحات 
مثل «التاأمل» أو «الأفكار» التي تلعب ا ا فی الأدب والتاريخ . إذ تتناقض تلقائية 
أن بكون المرء حدىثا مع ادعاء التفكير أو الكتابة عن الحداثة » فليس من المؤكد › 
إطلاقاً > أن يكون الأدب والحداثة مفهومين منسجمين على ى نحو . مع ذلك فنحن 
جميعاً نتكلم بطيب نقس عن الأدب الحديث > بل نستعمل هذا المصطلح وسيلة للتقسيم 
التاريخى إلى خب وفترات :وفافل الفاشح تقس عن لن ااتاريخ والحدات قي 
ERR‏ من الأدب والحداثة . لذلك فان عنوان هذه المقالة الطنان بحتوى 
على ما لا يفل عن تناقضين منطقیين - وهی بداية مشؤومة دون ريب . ۰ 

يطل علينا مصطلح الحداثة بتكرار متزايد » ويبدو » مرة آخرى » أنه سيصير 
قضية ليس فقط كسلاح أيديولوجى » بل كمشكلة نظرية أيضاً . بل إنه قد يكون إحدى 
الوسائل التى يرجع بها الربط بين النظرية الأدبية والممارسة الأدبية إلى حدّ ما . وفى 
اقات آخری من التار قد ستل مرها ,الحا مارا اتريق الاد : 
بوصفها طريقة لوصف الحاضر . ويحدث هذا فى فترات الابتكار المشهود › الفترات 
التى تبدو › إذا التفتنا اليها ء إبداعية على نحو غير عادى . فى مثل هذه الازمنة 
ای ای ااا لن تكون الحداثة قيمة فى ذاتها بل ستشخص مجموعة من 
القيه التى ETE‏ مستقا ع الحران : أى أن فن عصر النهضة لا ينال 
الإعجاب لأنه كان فى لحظة معينة صورة فنية «حديثة» بشكل متميّز يور 
هذا الشعور بالحاضر › لأن هذا الاطمئنان الذاتى لا يمكن أن بوجد الا اس اعا . 
وسوف تكون مهمة عقمة أن نحاول WF‏ تحديد النمط الخاد ع لحداثتنا الأدبية :ای 
أننا نزيد اقتراباً e a ea ce Ge RL‏ » أن تكون 
فضبة » ولماذا تطرح هذه القضية بإلحاح بصدد الأدب › بل أكثرتحديدا » بصدد 
التأملات النظرية فى ألأدب . 
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کن الت بسو من وخرد فد الحالة في أوربا وفى الولايات تة آيقا . 
لكن وحودها فی المانىا > مثلاً مشكوك فبه . فيعد أن لعن مصطلح الحداثة لأسباب 
متاس > صار يتلقى الآن تقديرا إيجابياً قوياً » ويات من الجلى أنه بدا يكون موضوءع 
تزا ع وموضوع بحث جاد أیتا . ويصح الشىء نفسه فی فرنسا وفی الولابات المتحاةء 
وریما زاد وضوحه فی الاهتمام المتجدد بنقل المناهج المستمدة من العلوم الاجتماعية 
الى الدراسات الادبية . 


قبل زمن ليس ببعيد كان من المرجح أن الأهتمام بالحداثة يتطابق مع الالتزام 
بالحركات الطليعية مثل الدادائية والسريالية والتعبيرية . ولايد أن المصطلح ظهر فى 
بيانات وتصريحات » وليس في مواد الدراسة أو الندوات الدولية . لكن هذا لا يعني 
ننا نستطيع أن نقسم القرن العشرين إلى قسمين قسم إبداعی کان حديٹاً فعلا . 
وقسم «تاملى» أو «نقدی» بتغذى على هذه الحدانة کالطفیلی > بحداثة فاعلة حل E‏ 
القتتظين عن الخذيخ فقد تنشطت بعض القوى التي يحق لنا أن ندعوها E‏ 
فكانت فاعلة فى الشعر الغنائى » والرواية ‏ وصار المسرح أيضاً مؤثراً فى حقل 
النظرية الأدبية والنقد . وضاقت الفجوة ببن البيانات الأدبية والمقالات التعليمية حتي 
صارت بعض البيانات الأدبية تعليمية » وحتى صارت المقالات الأدبية - وإن لم تكن 
كلها اة حال - استفزازية اها . وكان أن أحدث هذا التلور فة قدا ا 
فی نسیج حدانتنا الأدبية إلى حد كبير e keh a a E‏ هو فی 
صلب هذا Ee ss EY‏ انامه تار نشا ARE‏ »> وريما نکون من 
البةك تما ما أن تق أن استمااا ةة الى رار القن القاس م 
حقبتنا » وأن لا حديث فى مفهوم الحداثة . ومن المرجح أن الأكثر إزعاجاً هو أن 
نكتشف مقدار التعقيدات التى تكتنف المرء » إذا ما حاول العثشور على تعريف 
مفهومى للمصطلح › ولا سيما فى ما يخص الأدب . وسرعان ما يضطر المرء إلى 
اللجوء إلى الصيغ المتناقضة › من نحو تعريف حداثة فترة أدبية بوصفها الطريقة التى 
کف ها اکال أن کون خب . ۰ 

وهذا التعقيد هو ما أود استكشافه بمعونة بعض الأمة أن ت تضىء البنية 
الإشكالية لمفهوم » هو ككل المفاهيم الزمانية في جوهرها ONE‏ 
حت داد فاا دق اة لغویه فی جوهرها . وسیکون اهتمامی بوصف حدانتنا 
الخاصة أقلٌ من اهتمامى بالتحدى الذى تتعرض له المناهج » ويإمكان وجود تاريخ 
للأدب ینطوی عليه هذا المفهوم . 
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من بين الأضداد اللغوبة المتعددة التى تطراً على البال بوصفها تناقضات الحداثة 
الممكنة وشو تمدن پیر الى * aS SE‏ - ما من تناقض أكثر فائدة من 
«التاريخ» . إذ يمكن استعمال «الحديث» مقابلا لل «تقليدى» أو حتى «الكلاسيكى» » 
وعند بعض المعاصرين الفرنسيين والأمريكيين قد يعني «الحديث» ما يقابل 
«الرومانسى» :وو سمال ر 2 عند بعض المختصين بالأدب الألمانى . 

ولا تردن الحدانتون الختالي من آمثال «اميل شتايغر» فی روبة أصول 
الحدıgilة modernism‏ التى بستهحتونها فی الرومانسات الأولى لدى فريدريك 
شليغل ونوقاليس › ومازال النزاع الحيوى الذى يجرى الآن فی ألمانيا مترکراً على 
التوترات التى كانت فى بواكير القرن التاسع عشر بين مدرستى «قايمار» و «يينا» . 
غير أن أياً من هذه الأضداد - القديم » التقليدى » الكلاسيكى » الرومانسى - ة 
يبسقطنا فى أنواع من التحديد والتمييز » هى القضايا السطحية فى حقبقتها › 
احتم ات امقر اة رااتار ية . متسل الى ابت عن 3ك :6 ااا لتر 
بالتضاد الضمنى بين «الحديث» و «التاريخى» » وسيقرينا هذا أيضا من التناول 
المعاصر للمشكلة . إن الاهتمام الراسخ الذى بذلة الأكاديميون فى قيمة التاريخ » 
يجعل من الصعب » وضع هذا المصطلح موضع السؤال جديا . ولن يقوم بهذه المهمة 
إلا موهوب وربما ناء بنفسه عن المركز › فيبذل ما يكفى من الجهد ليجعل هذا السؤال 
ذا فاعلية . وحتى فى ذلك الحين » قإن من المرجَّح أن يرافقه العنف الذى يكتنف 
الخاض والتمرد » وقد حدث مثل هذا التمرد المثير حن التفت «نيتشه» » الذى كان 
فيلولوجياً شاباً حيتئذ تعامله المؤسسة الأكاديمية بكرم تماما » فثار بعنف ضد الأسس 
التقليدية لحقل اشتغاله فى مقال جدلى عنوانه «فى جدوى التاريخ للحياة ولا جدواه» . 
اکن ال ج کے اا افا ہن کا کی افا الا ج اتاق د 
متطلبات الوعى التاريخى » أو الثقافة القائمة على علوم التاريخ . ويمكنه أن يكون 
بمثابة تمهيد للمشكلات الأكثر دقة التى تنشأً حين تطبق الحداثة بتحديد أكثر على 
الأدب 

ليس من الواضح » مباشرة › أن نيتشه معنى بالصراع بين الحداثة والتاريخ فى 
التآمل الثانى من كتابه «تأملات قى غير آوانها» . unzeitgemûãsse Betrachtung‏ 
وكون التاريخ يتعرض للتحدى بطريقة جذرية آمر واضح منذ البدء » ولكن ليس من 
الواضح أن يتم ذلك باسم الحداتة . ويظهر مصطلح «الحديث» بين الحين والآخر فى 
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I A A RA n 
بمعاصريه من جراء اهتمامهم الزائد بالماضی . وخلافاً للاغریق » فان «محدثی» نيتشه‎ 
بفزعون من قضايا الحاضر » لضعفهم وخورهم عن مجابهته » إلى استبطان وقائى‎ 
ودار ی ا 70 0 ا 0 ا ی ا‎ 

والحداثة يمشيان يدا بيد ويقعان معا فريسة النقد الثقافى عند نيتشه . 

وبهذا المعنى فإن الحداثة ليست سوى مصطلح وصفى لتشخيص الحالة الفكرية 
التى براها نيتشه غالية على الألمان فى زمنه . أما المفهوم الأكثر فاعلة عن الحدانة › 
اا شموا ن التعریق اال قوااھر قی ہا راتاتی متا ماھ م ااتاريخ : 
آعنی ما يسمیه نيتشه ب «الحياة» . ۰ 

لا ينظر نيتشه إلى «الحياة» بمعناها البيولوجي » بل بمعناها الزماني باعتبارها 
اک یا ا عاو واف اتی .پو ای خی ودی 
القرن الاسم عشر » يتبع فكر نيتشه الأثماط الرىسوية الخالصة » فيبداً النص بإقامة 
مقابلة متوازيه بين الطبيعة والنقافة » مستقاة مباشرة من كتاب روسو «الخطاب الثاني 
عن أصل التفاوت» . فيتم تشخيص عدم استقرار المجتمع الإنسانى > قباساً باستقرار 
الطبيعة لدى القطيع الحيوانى » بوصفه عجزاً لذى الإنسان عن نسيان حاضره : 

«فالإنسان يتساعل عن ذاته » عن عجزه دون إتعلم] النسيان » وعن نزوعه إلى 
البقاء موثقاً بالماضى : ومهما أوغل فى ركضه وخفته ركضت أغلاله معه . يقول 
اھان :اا کی ,کے یجس الین اتی ری فی امال یراق کل تا 
تموت » وتختفى فى الظلام والضباب وتتلاشى إلى الأبد هكذا يعيش الحيوان من 
غير تاريخ » فهو لا يخفى شيئًاً ويتطابق فى اللحظات كلها مع ما يوجد » فهو محكوم 
بالإخلاص فى كل الأزمنة » غير قادر على أن يكون شيئاً آخر») . 

ف ا لھ را ھی الان رایاں ایر وی کاریقے ۷ یی اقا ا الحو اق : 
اة ادام الحا فی آاارایجی اضاف الى حذاها الی ایی ء تان رط لمانا 
يبقی جز مكوناً من الإنسان ول توجد اللحظات حين تغطى آفعاله وحسب > بل إنها 
أيضاً اللحظات التي يعيد بها الارتباط بتلقائيته ويسمح اطبيعته الإنسائية الحقة بأن 
تؤکد ذاتها . ۰ 
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«لقد رأينا أن الحيوان » الذى هو بلا تاريخ حقاً » ويعيش مكتفياً بأفق لا امتداد 
له» يوجد فى حالة سعادة نسبية : ولذلك سيكون علينا أن تعد القدرة على تجريب 
الحياة على نحو لا تاريخى بوصفها أكثر التجارب أهمية وأصالة » بوصفها الأساس 
الذى يقوم عليه بناء الحق والصحة والعظمة وكل ما هو إنسانى بحق(" . 

لحظات الإنسانية الأصيلة » إذن هى اللحظات التى تتلاشى فيها الأسبقيات › 
وتمحقها قوة نسيان مطلق . ويرغم آن مثل هذا ارا الجذرى للتاريخ قد يكون 
خادعاً أو ظالماً لإنجازات الماضى » فإنه يظل مبرراً بوصفه ضرورة لتحقيق مصيرنا 
الإنسانى وبوصفه شرطاً للفعل . «مادام الإنسان الذى يفعل » عند غوثه » يجب أن 
يكون بلا وعي » فإنه يجب أن يكون بلا معرفة أيضا > ینسی کل شیء لیتمکن من 
القیام بشیء ما » فیظلم ما یخلَّفه وراء ظهره › ولا یعرف سوی حق واحد › حق ما 
يتكون الآن نتيجة لفعله») . 

نلمس هنا الدافع الجذرى الذى يقف وراء كل حداثة أصيلة حين لا تكون مجرد 
SN OG E la DG FC La‏ 
أحياناً مجرد ما يبقى من الحداثة بعد أن يخمد الدافع إليها » حالما . وغالباً ما يحدث 
ذلك فوراً - فتتحول من نقطة زمنية متوهجة إلى كليشة يعاد إنتاجها » فلا يبقى منها 
سوى ابتكار فَقَدَ الرغبة التى أفرزته . التقليعة كالرماد الذى تخلفه وراءها نار ذات 
وهج ساطع » ولا دليل على وجود النار سوى الأثر الذى تركته » غير أن نسيان نيتشه 
الجامع » ذلك العمى الذى يقذف فيه نفسه إلى فعل تضيئه التجرية السابقة كلها . 
بخمح بد على روخ الحداة العا : وهتة تبرة راسبى حن أعن يانه ۷ ساف له قى 
تاریخ فرتسا بدا وأ کل ما يجب أن بوه اللرء من الشجراء هى «الجديد»» وان 
على الشاعر أن يكون ١‏ «مطلق الحداثة» » وهى أيضا نبرة انتونان آرتو حن بؤکد أن 
«الشعر المكتوب له قيمة للحظة واحدة فريدة وينبغى أن يدمر بعد ذلك . وليترك الشعراء 
الموتى المجال للاحياء . ً فلقد وى زمن الروائع الماضى() والحدانة توجد بصورة رغبه 
ادك کل ما ياتى أُولا E L.‏ 
الحقيقي » نقطة الأصل التى تسم الانطلاقة الجديدة . ويبلغ هذا التفاعل الذي يجم 
بين النسيان المتعمد ويين فعل هو أيضا صل جديد » القوة الكاملة لفكرة الحداثة . 
فإذا عرّفنا التاريخ والحداثة على هذا النحو . وجدنا أنهما متناقضان بكل معنى الكمة 
فى نص نيتشه . وليس من شك فى التزامه بالحداثة » التي هي الطريقة الوحيدة لبلوغ 
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عالم ما وراء التاريخ الذى يتوافق فيه إيقاع وجود الإنسان من إيقاع العود الأبدى . 
مع ذلك فإن نبرته الحادة الطنانة قد تجعل المرء يتشكك فى أن القضية ليست بالسهولة 
التى تبدو بها فى الوهلة الاولى . 
بالطبع ا ا و و التى كتب فيها المقال » كا ن عليه آن ییالغ فی 
التهويل ضد التاريخ » وأن يصوب خلفه هدفه على أمل أن يبلغه . مع ذلك فإن هذا 
التكتيك أقل أهمية من مسالة كون نيتشة يستطيم أن يحرر تفكيره من حقوق امتياز 
التاريخ » وما إذا كان نصّه يقارب شرط الحداثة التي يدافع عنها . ومنذ البدء فإن 
اللمل بالتاريخ الذى يعلو بعملية الحياة توازنه حكمة متشائمة بعمق تبقى متجذرة فى 
معنى السببية التاريخية » برغم أنها تعكس حركة التاريخ من التقدم إلى التراجع 
لقند كتب في آول مقاله أن الوجود الإنسانی هو مضی متصل يعتاش على رفضه 
وة ء عل اتتا . هتا اليف الها اعارا تزاجا مراصلا ل سلا 
بالأخطاء الثقافية مثل الإفراط بالضوابط التاريخية فى التعليم المعاصر الذى يثير 
المقال الجدل ضده » بل إن له جذوره الأعمق فى طبيعة الأشياء » خارج إطار الثقافة . 
وهو تجرية زمانية للتعدد الإنسانى تاريخية بالمعنى الأعمق للكلمة الذى تنطوى فيه على 
تجربة ضرورية لآى A E O‏ > شیا غير قابل 
نشخ ٠‏ ولا ينن أن سى > لاأنه جزء لا يتجزاً من كل حاضر أو مستقبل . وقد 
توصل كيتس إلى الوعی نفسه فى (سقوط هايبريون) حين تأمل فى ساتورن الساقط › 
الماضى بوصفه ما قبل المعرفة للمستقبل : 
دون ابطاء او سند 
بل بروحى الفانية الضعيفة 
حملت تقل هذا الهدوء الابدى 
هذه الكاية الجاثمة 
تطوف الحداثة بثقتها قوة اللحظة الحاضرة بوصفها أصلاً » لكنها تكتشف أنها 
باتقصالهاً عن الاش » انقصلت قى الرقت نض عن الحاضى ء وتص فته قود 
على نحو لا مهرب منه إلى هذا الاكتشاف » ريما بصدمة أكبر (لأنها أكثر ضمنية) 
حين يقترب من وصف وظيفته كمؤرخ نقدى ويكتشف أن رفض الماضى ليس فعل 
نسسان یقدر ما هو فعل حکم نقدی موجه إلى ذاته . 
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[لابد للدارس النقدى للماضى] أن يمتلك القوة › ولابد أن يستخدم هذه القوة 
اا ٠لتدمير‏ الماضى a‏ . وهو بحقق ذلك بمحاكمة 
الماضى › > ووضعه موضع الإتهام › وإدانته PE‏ > وعلى أية حال فان ی ماض 

مستحق الإدانة » لأن ذلك هو شرط الشؤون الانسانية التى بحكمها العنف والضعف .. 

وانه لیتطلب قدراً کا e a e E‏ 
الحياة الظلم ويمشيا معا ... لكن هذه الحياة التى ينبغى أن تنسى › ينبغى أن تتوقف 
عن النسيان فى أحيان أخرى : عندئذ سیتفیح تاا عدم مشروعیه وجود شىء ما 
وإيثار ما » وطائفة ما » وحكم ما » ويتضح كم يستحق التدمير . وحينئذ يصدر الحكم 
على الماضى نقدياً » فينبت من جذوره بسكين حادة » ويجتث بعنف » دون مبالاة 
بالولاءات الراسخة . وهذه دائما عملية خطرة » خطرة على الحياة نفسها . فالناس 
والحقب التى تعيش الحياة على هذا النحو » بمحاكمة الماضى وتدميره » هم دائماً 
خطرون وعرضة للمخاطر » إذ إننا بالضرورة ثمرة أجيال سابقة › ويالتالى نتيجة 
أخطاءها ومخاضاتها وضلالاتها » بل حتی جرائمها . ولیس بإمكان أحد أن يطلق يديه 
م هدد القن .. ونا لگالی قاتا تحارل آڑ تفط القستا ماشیا خددا تى 
لى انحذرتا منه بدلا من الماضى الذى اتحدرنا مه فعلاً » لكن ذلك خطر أيضاً » لأن 
من الصعب أن نتعقب حدود رفض المرء للماضى » ولأن الطبيعة المبتكرة حديثاً غالباً ما 
تكون أضعف حولاً من الطبيعة الساقة ....) . 

إن خيال قتل الأب فى الفقرة » حيث الابن الأضعف يدين أباه الأقوى ويقتله . 
يبلغ درجة المفارقة المتأصلة لرفض التاريخ الذى تنطوى عليه الحداثة . 

وما أن تشعر الحداثوية بستراتيجيتها - وهى تفلح فى ذلك ما دامت تبرر نفسهاء 
كما فى هذا النص » باسم الاهتمام بالمستقبل - حتى تكتشف أنها صارت قوة 
تولىدىة. لا تولد التاریخ فحسب » بل إنها جزء من مخطط توليدي يبسط ظلَّه على 
الماضى نفسه . وتكشف ذلك بوضوح صورة القيد الذى يحتفظ به نيتشه غريزياً حين 
يتحدث عن التاريخ . وياعتبار الحداثة مبداً الحياة » تصير مبدا التأصيل › وتتحول 
فوراً إلى قوة توليدية هى نفسها تاريخية . ويصير من المستحيل التغلب على التاريخ 
باسم الحياة » أو نسيان الماضى باسم الحداثة » لأنهما معا مرتبطان بوثاق قيد الزمن 
الذى يرهنهما يمصبر مشترك . ویحد نیتشه أن من المستحيل الهروب من الماضى . 
فیکون لزاماً عليه أن ياتى بالتاريخ والحداثة متنافرين (يستخدم الآن مصطلح الحداثة 


1/7 


بمعناه الكامل كتجديد جذرى) جامعاً بينهما فى مفارقة لا تقبل الحل › وارتياب 
oPİaمۂ‏ نقترب گرا فن ق مأزق حدانتنا الحاضرة ٠‏ «إذ أن الداقع الذى قف 
وراء تعليمنا المتجه إلى ارج - فی تناقض e‏ جذری مع روح «الزمن الحديد» 
أو «الروح الحديثة» - يجب أن يفهم بدوره فهماً تاریخیا > فالتاریخ نفسه یجب ار یدل 
معضلة التاريخ » والمعرفة التاريخية يجب أن تسرد سلاحها إلى ذاتها . هذه الأشواط 
الثلائة من «يجب» هى لوأزم «الأزمنة الجديدة» » اذا كان عليها أن تحقق ا ڪا 
فعلاً .٠‏ قوياً » دفاقاً بالحياة » وأصيلاًء0) . 

لا يهزم التاريخ إا من خلال التاريخ . فتظهر الحداثة الآن وكأنها أفق عملية 
تاريخية لابّد أن تظل مغامرة . ولا يرى نيتشه أى ضمان على أن محاولته التأملية 
ra‏ > فيدرك أن نصلّه نقسه لن يكون سوى وثيقة تاريخية 
î‏ ویالتالی فلايد له أن يفوض سلطة التجديد والحداثة إلى كيان أسطورى 
مته «التبات > ولا يوصی معه إلا بجهد المعرفة الذاتية التى حملته على هذا 
التنازل . 

ن الإيمان الردىء الذى يتضمنه الدفاع عن معرفة الذات » عند جيل شاب » 
حين يتطلب من هذا الجيل أن يتصرف بعمى » وخارح نسيان الذات الذى ا يريده المرء 
ولا دقدر عليه le Ks.‏ مالوفاً حداً فی تجربتنا بحيث لا يحتاج الى تعليق . بهذه 
الطريفة بجتهد نيتشه فى هذه المرحلة من عمله الفكرى › بمفارقة كشفها فكره بوضوح 
مذهل : وهى أن الحداثة والتاريخ يرتبطان ببعضهما ارتباط تناقض عجيب يتخطى 
حنزد آاقاباة آی القضاد .خاد لے یگن لى الثاريخ أن يدر الکتا ۶ خالسا آر خلا 
فانه سيعتمد على الحداثة لاستمرار ديمومته وتجديده » لكن الحداثة لا تستطيع أن 
تؤكد ذاتها دون أن تبتلعها مباشرة حركة تاريخية ارتدادية وتلتحم بها . وليس لدى 
نيتشة مهرب من المأزق الذى نتعرف فيه على طبيعة حدائتنا . فالحدانة والتاريخ 
محکومان بکونهما مرتبطین معا بوحدة تدمّر ذاتها وتهدد بقاء كیهما . 

إذا رأينا فى شرط المفارقة هذا تشخيصا لحداثتنا المعاصرة » فسيكون الأدب 
حديثاً في جوهره دائماً . وكان نيتشه يتحدث عن الحياة والثقافة عموماً » وعن الحداثة 
FTIR‏ يظهران في جميع المؤسسات الإنسانية ا ا ا 
المشكلة أكثر استعصاء حين تنحصر فى الأدب :هتا تمت قال تتبن الفزررة 
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فى إطار خصوصيتها » التناقض نفسه الذى اكتشفه نيتشه فى آخر تمرده ضد ثقافة 
I EET PEE POO PET‏ 
الضوابط التعليمية آو الأخلاقية ... تواجهنا حداثة الأدب فى جميع الأزمنة بمقارقة ا 
بمکن حلها فمن نتأاحية > للأدب علاقة مكونة بالفعل المباشر الحر الذى لا يعرف 
a‏ . وهنا يتردد صدى جزع رامبو أو أرتو في جميع النصوص الأدبية > مهما 
كانت صافية ومنفصلة عن سواها . ويستطيع المؤرغ > فی عمله مؤرخاً » أن یبقی فی 
منأى عن الأفعال الجمعية التى يدونها » أى أن لغته والأحداث التى تشير اليها لغته 
تكون كيانات مستقلة متميزة . غير أن لغة الكاتب هي إلى حدٍ ما نتاج فعله ل 
مؤرخ ومندوب عن لغته معا . ويلع تكافؤ الأضداد فى الكتابة إلى حد امكان اعتيارها 
فعلاً وعملية تأويلية تالىة لإنجا ز فعل لا تستطيع أن تتطابق معه . ويذلك فهی توؤکد 
طبيعتها أو خصوصيتها وتنفيها معا . وخلافاً للمؤرخ » يبقى الكاتب منهمكاً بالفعل 
بحیٿ لا یستطیع تحریر نفسه من إغراء تدمیر کل ما یقف فاصلاً بینه وين عمله » 
ولا سيّما الفاصل الزمانى الذى يجعله معتمداً على ماض سايق , ويتكرر اللجوء الى 
الحداثة فى الأدب فى < جميع العصور › وینکشف فی صدر وشعارات ت لا حصر لها تظهر 
فی جميع ET‏ فی هاجس اللوح الأبيض للعقل araاtbu‏ › فى السدابات 
الجديدة - ويجد تعبيره المتكرر فى كل أشكال الكتابة . وما من لغة أدبية حقيقية 
تستطم أن تتجتب هذا الإشراء الجامم لاقب يان يحقق دات قى لحا قريدة . قاغر]ء 
المباشرة إغراء مولد للوعى الأدبى » ولابد أن ينطوى عليه تعريف خصوصية الأدب . 
ويرغم ذلك فإن الطريقة التى تؤكد بها الخصوصية ذاتها » وصورة اتضاحها 
الفعلى معتمة ومريكة بشكل مذهل . وعلى طول تاريخ الأدب » غالبا ما يؤكد الكتّاب 
کا القڑ ایم بالھداا کہا تاا ییا .ویک ا حن ف :کر ان ماقا کا 
منغلقاً ‏ أو ضرورة متأصلة فى طبيعة المشكلة التى يعملون عليها » أكثر مما فى إرادة 
الكاتب » يوجّه أقوالهم على غير مقاصدهم المعلنة . وغالباً ما تنتهى توكيدات الحداثة 
الأدبية بوضع إمكان كونها حديثة جديا موضم السؤال . ولكن ولكون هذا الاكتشاف 
يتعارض مع الالتزام الأصيل الذي لا يمكن الإعراض عنه كخطا محض » فإنه 
لا یصرح به فوراً > بل يتخْفى وراء وسائل اللغة البلاغية وحيلها التی تموه على ما بقوله 
الكاتب فعلا وتشوهه » وربما بما يتناقض مع معنى قوله NN SEL Sa:‏ 
إلى مؤول لهذه النصوص للتجاوب مع مستويات المعنى ليس بالأمر الواضع مباشرة . 
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بل إن حضور هذه التعقيدات يشير إلى وجود مشكة من نوع خاص : وهي كيف أن 
هذه السمة الخاصة والمهمة فى الوعى الأدبى ورغبته بالحداثة تفضى به خارح الأدب 
الى یم ما 7 اترا یا بیاد الک جیا ء رکا وق ری کی ایی ار بای 
۶ اده لكي يظل وفيا لطبيعة عمله ؟ 

لقد آن الأوان لكى E‏ ما نحاول إيصاله ببعض الأمقة المأخوذة من نصوص 
تدافع علناً عن قضدة الحداثة وجل واس کل > هذه النصوص كتبها ناس ظلوا 
بمنأى عن الأدب منذ البداية » إما لأنهم يميلون بالفطرة إلى المسافة التأويلية التى 
يتركها المؤرخ » أو لأنهم يجنحون إلى شكل من الفعل ¥ يرتبط باللغة . وفى أثناء 
النزاع ألذى دار بين «القدأمى» و «المحدنين» > فإن النقاش بين المفهوح التقلیدس الاي 
وبين الحداثة » وهو النقاش الذى جرى فى فرنسا عند نهاية القرن السابع عشر 
مازال بعضمهم يعده نقطة البدء للتاريخ بامعنى «الحديك٠)‏ . ومن المجيب آن نجد آن 
المعسكر الحديث لم يكن يضم رجالا ذوى مواهب ضئيلة وحسب . بل أن محاجاتهم 
ضد الأدب الكلاسيكى كانت فى الغالب ضد الأدب نفسه . وقد فرضت طبيعة الحوار 
على المتحاورين أن يقوموا بتقويم نقدى مقارن بين الكتابة القديمة والكتابة المعاصرة 
لهم: آى آنها اجبرتهم على تقدیم شىء ما آشبه بقراءة فقرات لدی هومیروس ویندار 
وتيوقريطوس . ويرغم أنهم لم يجال أحد منهم نفسه بالمجد النقدى فى أداء هذه ألمهمة 
- فی الأكثر لأن ضابط اللباقة آی ائأوJ Decorum (bienseance)‏ القوى دمیل الى 
أن یکن ايا متا ين الت الق ا < الاس ك ١‏ - ,فا وال نمار ااقداء 
أفضل اا بر مو اتسار اة . ولو قارن المرء ملاحظات «محدث» مثل شارل 
پیرو ا۴۲۲۵ ما عن هوميروس » أو تطبيقه عام ۱٦۸۸‏ للياقة القرن 
السابع عشر على النصوص الهيلينية في كتاب (توازى القدماء والمحدثين) بجواب 
دوlالgو Boileau‏ فی كتاب (تأملات نقدية فی فقرات كتا اليلاغة للونجيلوس) 
سنة 1۹٤‏ » لاتضح له أن لدى القدماء فكرة عن اللياقة ظلت أكثر مساساً بالأدب 
> بما فى ذلك الداقع المكون نحو الحداثة الأدبية » مما لدى «المحدثين» . وفى نهاية 
المطاف تعزز هذه الوأقعة من موقف المحدتين دون شك > برغم قصورهم النقدى 
لكن القصد المراد هى أن موقف المؤيد للحداثة والنصير لها إنما يختاره شُخص خال 
من الحساسية الأدبية أسهل بكثبر مما يختاره كاتب أصيل . فالأدب › الذى ا بمکن 
تصوره دون ولع بالحداتة › متو اقتا من داخله e‏ للمقاومة الماكرة لهذا الولعم . 
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هكذا نجد في الفترة نفسها ذهنا منفصلا وساخراً مثل ذهن فونتاني الشاب . 
الذى يلتزم علناً جانب المحدثین بتاکیده أن «لا شىء يقف فى طريق التطور ولا شى 
بحدد اقل ويحجي كالإعجاب المفرط بالقدماء» . وحن کان على فونتانی أن بکشف 
المحجوب عن ميزة الابتكار » والأصل الذى تقوم عليه أفضلية القدماء » والذى يعمق فى 
واقع الأمر من امتيازهم بالحداثة الأصيلة » يتحول فونتاني نفسه إلى مبتكر يتمتع فى 
توكيده أن هسة ما يسمى بالأصول ليست سوى وهم خلقته المسافة الفاصلة بيننا وين 
ماض بعيد . ويعبر فى الوقت نفسه عن خشيته من أن تحول عقليتنا المتطورة بيننا وبين 
الاستفادة » فى عيون الأجيال المستقبلية » من الانحياز الأثير الذى أبديناه عن غباء 
للاغريق والرومان : 
«ويفضل هذه التعوب ت » يمكننا أن نكون موضع إعجاب مفرط » فى القرون 
القابلة » نا أضفيناه على التأمل الضئيل فى عصرنا > وسيتنافس النقاد ليكتشفوا فى 
أعمالنا جماليات خفية لم نفكر فى وضعها فيها » وضعفاً E OS‏ 
أول من يعترف به لو وضعوه أمامه الان » وسنذحد مدافعين عنا صامدین . والله وحده 
يعلم بى ازدراء سيعامل أدباء المستقبل النراعون إلى التجديد - الذين ريما سيكونون 
آمریکیين - قياساً بما عوملنا به . والتعصب الذى يحط من قيمتنا الآن سيرتفع بها في 
وقت آخر » فنحن الضحايا فى البداية » ثم تصير الضحايا آلهة خطاً الحكم نفسه . 
وتلك لعبه مذهلة لا تراها !ا عبيون خارجة عنها» . 


لكن هذا اللا اكتراث اللعوب يدفع فونتانى إلى إضافة الملاحظة التالية : «لكن من 
ارجح أن العقل سيزيد اكتمالا مع مرور الزمن کی ی ا و 
غا فی الإعجاب بالقدماء › دون آمل٫قی‏ آڻ نصیر حن موش اعجاں مماثل بالقدر 
نفسه فبا للشفقة !(أ') . 


إن السخرية التاريخية عند فونتانى ليست بعيدة عن الأدب » ولو أنها ووجهت 
كقيمة» i PE CP AIP‏ هو عليه ' 


اعد عں رو الحداثة فونتانی . > هی توازن إحصائی ى داس ا 
والخطا » وعملية محاكمة بالمصادفة ريما تؤدى إلى بعض القوانين التى تحول دون 
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الضلالات فى المستقبل . وياسم الاكتمالية ذاتها يستطيع أن يرد المعايير النقدية إلى 
مجموعة من القوانين الآلية » ويؤكد - بنبرة ساخرة - أن الأدب تطور بأسرع من العلم 
لأن الخيال يخضم لعدد أقل من القوانين الأكثر سهولة من القوانين التى يخضم لها 
اقل . ويستطيع بسهولة أن يستبعد الشعر والفتون بوصفها «غير مهمة» » مادام 
يدعى أنه ابتعد كثيراً عن همومها . وموقفه موقف المؤرخ العلمى الموضوعى . وحتى لو 
أخذ هذا الموقف مأخذ الجد » فإنه سيلزمه بمهمة التأورل الأقرب الى الأدب من موقف 
: شارل بيرو » مثلاً » الذي كان عليه أن يحتفظ بالانجازات العسكرية والامبراطورية 
اسر لكى يعثر على شواهد تدل على تفوق المحدثين . وهذا النمط من الحداثوية التى 
تفضى إلى خارج الأدب » واضع بما فيه الكفاية . إن موقع الإنسان التكنولوجي 

المضاد للأدب بوصفه تجسيداً للحداثة موضع متكرر فى الأفكار المتداولة للقرن التاسع 
عشر وعرض من أعراض الخفة التى ترحب بها الحداثة بقرصة التخلى عن الأدب 
کیا .رف ا اد ای اتل انق ایی کے تید یت جور 
ساخرة لدى فونتانى » عن الاتجاه المتأصل فى التقدم على الآدب . وتنأى كل من 
حداثوبة نيرو الملتزمة › وحداثة فونتاني المعزولة › عن الفهم الآدبى | 

ريما كانت الأمقة التى نضربها واحدية الجانب » مادمنا معنيبن بأشخاص لسوا 
بأدباء. أما المثال الأكثر إيضاحاًء فهو حالة الكتّاب الذين لا خلاف فى صلتهم بالأدب » 
والذين نحدرن أنفسهم بانسجام حقیقی مع احترافهم الأدبى › يذودون عن الحداثة ء 
ليس فقط فى اختيار موضوعاتهم ومواقعهم بل بوصفهم ممنگين لوقف فکری جذری . 
وقد يكون شعر بودلير » وكذلك لجوؤه إلى الحداثة فى نصوص نقدية متعددة » مثالا 
جيداً على هذا الأمر . ۰ 

واضح من مقاله الشهير عن كونستانتين غير ¥8 Consta n١‏ «رسام الحیاۃ 
الحديثة» de اa vie moder‏ eintreم‏ eا‏ آن مفھوم بودلیر عن الحداثة قریب جدا 
ن مان ددا ھی انی دمت ھی یر ایا . فهو بنبثق من احساس حاد 
بالحاضر بوصفه عنصراً مكوناً للتجربة الجمالية كلها : «إن المتعة التى نستمدها من 
استحضار راو تیل (representation‏ الحاضر لا تعود فقط إلى الجمال الذى 
يعرضه » بل أيضاً إلى الحضور الجوهرى للحاضر»*) . 


تنطوی صيغة «استحضار الحاضر» على مفارقة › فهى تجمع بين تكرار ويين 
نموذج فورى دون أن تنتبه بوضوح لعدم الانسجام بينهما . مع ذلك فإن هذا التوتر 
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الضمنى يحكم مجرى المقالة كلها . ويظل بودلير وفياً باستمرار لإغراء الحاضر » فكل 
إدراك زمانى » عنده » وثيق الصلة باللحظة الحاضرة إلى حد أن الذكرى تصح على 
الخاغیی آکٹی مہا قصے على االاضی ۲ء الریل ان پدرس آئ شی :دس لازال الى 
جانب الفن الخالص » وال منطق » وال منهج العام ! فمن ينغمر فى المأاضى قد يفقد ذكرى 
الحاضر †resenمp du‏ é6mioreص‏ ھ4ا ویتساھل فی القیم والمغريات التى توفرها 
الظروف الفعلية » إذ إن أصالتنا تنبثق فى الأغلب من الختم الذى يطبعه الزمن على 
ااسسستا ۲ . 

ويدفع تكافؤ الأضداد الزمنى نفسه بودلير إلى أن يقرن استدعاء الحاضر 
يبمصطلحات مئل : «استحضار» (أو تمثیل) أو «ذکری» أو حتى «أزمنة» » وهی كلها 
مصطلحات تفتع المجال لنظورات البعد والاختلاف فى داخل الفرادة الواضحة الحظة 
الساضرة : مم ذاه قان حداقته ‏ اھا خان دا تیتکھ بھی ایشا ضبان آی کیت 
للأسيقية الزمنية . فالشخصيات الإنسائية التى تقدم صورة ملخصة عن الحداثة 
محددة بتجارب مثل الطفولة والنقاهة ويالتالى عن براءة معرفية تصدر عن لوح صقيل : 
من ياب اضرلا يجد بعد الزمن الذي يبند بدامة الراك (برغم أن ما يكتشة 
بهذه الطريقة » يضع تصوراً قبلياً لنهاية هذه البراءة) لماض » هو فى حالة النقاهة › 
تهدید لابد من نسیانه . ۰ ۰ 

تسعى كل تجارب البداهة المقترنة بنفيها الضمنى إلى ضم انفتاح الحاضر 
rg RN o O a a a‏ 
ال#فكمام بال ستل بس من اة لمال :¥ پمکن آن قق ما آم يتل على 
إدراك أكثر اتساعاً للزمان . من هنا نجد «كونستانتين غيز» » الذى جعله بودلير نوعاً 
من الشعار الدال على الذهن الشعرى » مزيجاً غريباً من إنسان الفعل (أى إنسان 
يعيش لحظته بانفصال عن الماضى والستقل) وسن خراقب آی حون للحظات تجتمم 
بالضرورة فى كلية أكبر . ومثل المصور أو المقرر اليوم كان عليه أن يكون حاضرا في 
معارك العالم وجرائمه › لا لنقلها » بل لتجميد كل ما هو زائل وخارجى فى صورة 
مدونة . على كونستانتين »قبل أن بكون فناناً :ا ااا تی اتم 
الفضول ويكون من الناحية الروحية فى حالة نقاهة ذهنية دائماً . ولعلٌ وصف تقنياته 
يقدَّم أفضل صيغة للجمع المثالى بين الفورى والكل المكتمل » بين حركة خالصة سيَّالة 
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وصورة - وهو جمع يمكن أن يحقق التسوية بين الدافع إلى الحداثة والمطالبة بعمل فنى 
يبحقق الديمومة . يظل الرسم فى حركة مستمرة › ويوجد بالطريقة الارتجالية الحرة 
التخطط الذى هو دائما مثل يدانه حديدة . وبحدث ألانتهاء مر الشكل › الذى یظل 
مؤجلاً باستمرار » برفق وعلى حين غْرة حتى يخفى اعتماده على لحظات سابقة من 
فوريته الهوجاء . وتحاول هذه العملية بكاملها أن تتخطى الزمن لتتم برفق يتعالى على 
مع قوة ذاكرة باعثة وموحية جدا » ذاكرة تخاطب جميع الأشياء . ومن ناحية أخرى › 
هناك نشاط منتش متَقد للقلم والفرشاة » أشبه بالغضب . ویبدو أنه یعانی من كونه 
ليس بسريع بما يكفى » من ترك ااطيف يفلت قبل أن ينتزع منه التركيب ودونه .. 
مختلف الأشياء فى الفضاء . ثم يؤشر السطوح الرئيسية ... وفى اللحظة الأخيرة 
يق النطيط الحدة لاء بألخبى .. وليته اأطرية اليطة اة جدا ء ق 
لا تضاهى » وهى أن كل رسم » عند كل نقطة فى عملية الاتساع › يبدو مكتملا 
بالگامل ء وقد تسه تخظطیطا » ذا شتت » لگثه تخطط كامل "° , 

إن كون بودلير بحاجة إلى الإشارة إلى هذا التركيب كطيف هى متال آخر على 
الصرامة التى تجبره على مضاعفة أى توكيد باستعمال متكافىء ألغة يضعه مباشرة 
شخصيته فى المقال وسيطاً استخدم لصياغة رؤية متطلعة لعمل بودلير نفسه » يظل 
بميسورنا أن نشهد بينونة ۸٥3۲۸8107١‏ اواك المعتى وتناقضه . ولا > سنجد مرة آخری 
عند تعدد الموضوعات التى سيختارها الرسام (أو الكاتب) إغراء الحداثة بالانتقال إلى 
القدرة البطولية على إغفال أو نسيان أن هذا الحاضر ينطوى على معرفة ذاتية متطلعة 
إلى مستقبل نهايتها. ويمكن أن تكون الشخصية المختارة على وعى قليل أى كثير بذاك : 
المقصود بالموت فى معطف الجندى الفضفاض » أو تكون الإحساس الواعى فلسفياً 
دبزمن الغندور .مع ذلك » قأن «الذات» التى بنختارها بودلير لموضوعة معينة › فى 
كل حالة » أثيرة لديه لأنها توجد فى الوقائعية » وفى حداثة حاضر تحكمه التجارب 
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التى تكمن خارج اللغة وتهرب من الزمانية المتعاقبة » وفى الاستمرارية التى تتضمنها 
الكتابة . ويذكر بودلير صراحة أن انجذاب الكاتب لوضوعته - الذى هو أيضاً انجذاب 
لفعل وحداثة ومعنى مستقيل يمكن أن يوجد خارج عالم اللغة - هو فی الأساس 
انجذاب لما ليس بفن . ويأتى هذا الذكر بإشارة إلى أكثر الموضوعات تلبدا وتجريدا ء 
تلك هى موضوعة الزحام : «ك الا الى لا تشبع من اللا - آنا“ .. 

لى تذكر المرء أن هذه الأنا أنه" ترمز » باستعارة الذات » إلى خصوصية الأدب » 
فستحدد هذه الخصوصية بعجزها عن أن تظل وفية لخصوصتها . 

هذا ما يتطابق » فى الأقل » مع اللحظة الأولى لطراز معين من الوجود هى ما 
تیه بالای . وسرعان ما بظهر أن هذا الأدب كيان يوجد # كلحظة فريدة من انكار 
الذات » بل كتعدد وفيض من اللحظات التي يمكن استحضارها - إذا أراد المرءء. 
مرد الاستحضار - كتعاقب لحظات أو دوام . بعبارة آخرى يمكن تمثيل الأدب 
واستحضاره بوصفه حرکة › وهو فی جوهره سرد خي اې لهذه الحركة . فبعد لحظة 
الابتعاد الأولى عن الخصوصية › تلحق بها لحظة عودة تفضى بالأدب الى ما هى عليه . 
ولكن يجب أن نضع نصب أعیيننا أن مفردات مثل : «بعد» و «يلحق» لا تدل على لحظات 
فعلية فى سياق تعاقبى » بل إنها تستخدم استخداماً خالصاً مجازات للاستمرار 
والديمومة . ويوضح نص بودلير هذه العودة » وهذا الرجوع ۲٠۲5۵‏ توضيحاً مثيراً . 
فقد تحولت «الأنا التى لا تشبع من اللا - أنا» .. إلى سلسلة من الموضوعات التي 
تكشف عن الجزع الذى تحاول به أن تبتعد عن مركزها . وتقل هذه المىوضوعات عينية › 
وجوهرية باستمرار » برغم الإشارة إليها بواقعية متزايدة وصرامة محاكاة واضحة عند 
وصف سطوحها . وكلما زادت واقعية وتصويراً » زادت تجريداً ‏ وشف فائض المعنى 
الذى يمكن أن يوجد خارج خصوصيتها كمجرد لغة ومجرد دال . ولا علاقة لآخر 
موضوعة يثيرها بودلير » وهى موضوعة المركبات » بوقائعية المركبات مهما كان نوعها 
- برغم أن بودلير يصر على أن رسوم كونستانتين غيز فيها «بنية المركبة بنية سلفية 
بالکامل » کل جزء منها فی مکانه » ولا شیء فیها یحتاج إلى تعدیل»') . لقد اختفی 
محنى المركبة المضمونى والمادى : «بصرف النظر عن موقفها وموقعها » بصرف النظر 
عن السرعة التى تنطلق فيها » تحظى المركبة كالسفينة » من حركتها نفسها بسيماء 
ss een‏ > يصعب جدا اختزرالها کتانیا . اللذة التي تستمدها منها عبن الفنان 
مرسومة رسماً > حتى ليبدو » من سياق الأشكال الهندسية » أن هذا المىوضوع المعقد 
جداً يتناسل باستمرار ورفق فى المكان ٠‏ . 
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ما یتم اختزاله ۵٩٥٣م S۸۹۲2‏ هنا هو الحرکات التى يېتعد فيها الأدب › بتتايع 
مجازى وأضح » عن نفسه تم يعود إليها. ما يبقى من الموضوعة ليس سوى شكل عام › 
لا یرتفع لی مستوی تخطيط » بل هو نقش للزمن أكثر مما هو شكل محدد له › لقد تم 
تحويل المركبة إلى أمثولة ترمز إلى العدم وتوجد بوصفها ذبذية زمانية خالصة مر 
الحسركات المتتابعة التى لا تملك !لا الوجود اللغوى ls‏ شیء أکثر تطرفاً فی 
a Ea‏ الذي يضطر بودلير إلى ETE‏ 
نفسه مفهوماً TTS‏ أن يكون مفهوماً > وأن لا یساء فهمه بالاعتقاد ُن 
هذه الهندسة تستطيع أن تلتمس العون من أيما شىء عدا اللغة » إنماهى أمر واضح 
من تطابقه الضمنی مع طراز كتابى معين . 

فمفرده 51٠٣٥5‏ [التى تشكل المقطم الأول من كلمة : ورأمةاوه١هاك‏ أو الكتاة 
الاختزالية] التى تعنى «ضيف» » يمكن أن يكون المقصود منها الإشارة إلى اكتفاء 
اي عد ا اا كى الوا ا ايء اتن داق مما ناي 
الويلات . لكن كون الكلمة تدل على شكل كتابة معينة يعني اضطراره إلى العودة إلى 
طراز وجود آدبی › أو شکل لغوی › یعرف هو نفسه آنه سیکون مجرد تکرار ومجرد 
خيال وأمثولة » غير قادر إلى الأبد على المشاركة فى تلقائية الفعل أو الحداثة . 

إن حركة هذا النص - التى يمكن إظهار توازيها مع تطور شعر بودلير حين ينتقل 

من ألترا ء الحسى فی قصائده الأولى إلى الصباغة الأمثولية فی قصائد النثر التى 
تضمنتھا مجموعة «ضجر ıأرaں Spleen de Paris‏ « « ل علينا بدرحات مخظفة من 
الوضوح لدى جميع الكتاب › وتؤشر مدى شرعية ادعائهم أن يسموا كُتاباً . وبذاك 
تصير الحداثة مفهوماً من تلك المفاهيم التى يمكن أن تنكشف فيها الطبيعة المتميزة 
للأدب بكل تعقيدها . ولا عجب أنها اضطرت على التحول إلى قضية مركزية فى 
النقاشات النقدية» ومصدر ازعاج للکتاب الذين كان عليهم أن يواجهوها تحذنا لهامهہ. 
فهم لا يستطيعون قبولها › ولا يستطيعون رفضها بضمير مرتاح . وحين يؤكدون 
حدانتهم »> فهم محکومون باکتشاف اعتمادهم على توكيدات مشابهة أطلقها ساقم 
من الأدباء . وبذلك يتضح أن دعوی کونهم بداية جدیدة ستتحول |لی نکرار دعوی سبق 

أن أطلقها سواهم . وما أن يكون على بودلير أن يستبدل لحظة الابتكا ر الفريدة » التى 
تدرك بوصفها فعلا بحركة تتابعية تنطوى فى الأقل على لحظتين متميزتين حتى يدخل 
فی عالم تفترض أعماق الزمان المتصل ا وتعقنداتهء آی عالم التداخل بين 
الماضى والمستقبل الذى يحول دون وجود آی حاضر . 
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كلما زاد رفض الأشياء السابقة جذرية » زاد الاعتماد على الماضى . بستطیع 
انطونان آرتو أن يمضى إلى أقصى التطرف فى رفض جميع أشكال الفن المسرحى 
السايقة عليه آی آنه يستطیع آن يطالب > فی عمله » بتدمیر آی شکل من أشکال 
النص المكتوب » ويرغم ذلك كان لاب او ا کن ا ی ا > وهو 
المسرح الأقل حداثة » والنص المسرحى الأكثر تحجر . وكان عليه أن يفعل ذلك » 
بمعرفة كاملة أنه بدمر مشروعه بذلك » ويكراهية للمعسكر الذى کان عليه آن يلتحق به. 
راتاس الساور ال اچم با آرتو ا مسرح نفسه الذى يخوض به فى ما بتعهدة › 
وهو قوله : «لا شىء أكثر عقوقاً من نظام الباليين» لجاك ديريدا الحق فى التعليق : 
«كان آرتو عاجزاً عن الإذعان إلى مسرح قائم على التكرار › وعاجزاً عن إنكار مسرح 
لا يقوم على التكرار» . هذا التداخل القدرى يحكم موقفف الكاتب من Er E‏ : 
فهو لا بستطيع الإذعان لاعتماده على أسلافه » الذين كانوا فى ما يخص هذه المسالة 
فى الموقف نفسه . فلا قرب ابودلير من سالفه روسو كقريه منه فى حداثته المتطرفة فى 
قصائد النثر الأخيرة › ولا انشداد لروسو لأسلافه من الأدباء كمثل انشداده حن و 
نفض يديه من الأدب . ۰ 

کا کے السا ایج لای موا مر اروب من قرف ينآ ١‏ باق : 
ويبدو أنه لا نهاية ولا تأجيل فى هذا الضغط الذى لا يكل عن التناقض » على الأقل ما 
دما تراه من وجه نظ لكاتب ذا , إن اكتهاف اكات موند عن أن كن جدخا 
يعيده إلى القطيع » داخل الاتجاه المستقل للأدب » ولكن ليس برضا أصيل . فما أن 
يشعر أنه راض بهذا الموقف حتى يكف عن كونه كاتباً . قد تقبل لغته درجة معينة من 
الهدوء : فهى نتاج نكران كان قد سمح بالصياغة الاستعارية المأزق . غير أن هذا 
النكران ¥ ينطوى على ذات. وتطغى مناشدة الحداثة الدائمة » أى الرغبة فى اظهار 
لآب بمظیر اق االمقة رراادفاف الدرات کے اتا تراد رار لای واسترآی 
اا مق الما اا ےق اا تی ن ااي رق اكا 
ياعتبارها المبداً الذى يضفى على الأدب ديمومته ووجوده التاريخى . 

لا يمكن للسلوك الذى يحدد فيه الصراع الفطرى بنية اللغة الأدبية أن يعامل فى 
إطار حدود هذه المقالة . بل نحن معنيون أكثر عند هذه النقطة بقضية هل أن تاريخ 
شىء » مثل الأدب » بحمل معه تناقضه مع ذاته »› اُمر یمكن إدراکه أم لا . مازالت هذه 
الإمكانية غير مؤسسة تأسيساً واضحاً بعد» فى ظل الحالة الراهنة للدراسات الأدبية . 
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ومن المتفق عليه بشكل عام آن تاريخ الأدب الوضعانى ء٥‏ اءاها)آوه۴ » بمعاملته الأدب 
یگات مید من الشات ریا : ١‏ بین ان رن میں کار 13 پس باي . 
وقد يكون فى أحسن الأحوال تصنيفاً تمهيدياً يفتع المجال للدراسة الأدبية الفعلية . 
وفی أسوا الأحوال عائقاً فى طريق فهم الأدب . ومن ناحية أخرى » يدعى التأويل 
الباطتی لای آنه خمد التاریخ آر ا - اریقی ء اکت قابا ما ترش سالفا فک 
التاريخ التى لا يعيها الناقد نفسه . ۰ 

فى وصف الأدب من منطلق الحداثة » بوصفها RR.‏ دائماً للأشباء انتهادا 
واقگرایا من راز وجودها : کنا زكد يا ستمرار آن هتد الحرك 9 تحدث بوصقها 
متوالبة زمانیة :بل إن تایا علی هذا النحی پچمل مما يحنت کترادف ترام 
متوالية خطية . وتنبثق البنية التعاقبية المتوالية لهذه العملية من طبيعة اللغة الأدبية 
كياناً > لا حدثاً . فالأشياء لا تقع وكأن النص الأدبى (أو المهمة الأدبية) ينتقل إلى 
تة ميا من الزمان »فالعا من مركزفا » لى بقع حول :واف صل دات ء عد 
لحظة معينة ليغادر عائدا إلى نقطة أصله الأرلى . وهذه الحركات المتخيلة بين نقاط 
خيالية » لا يمكن تحديد مكانها أو زمانها › أو تمثيلها وكأنها أماكن جغرافية أو أحداث 
متتابعة فى تاريخ تكوينى . وحتى فى النصوص الاستطرادية التي استخدمناها - لدى 
بودلير أو نيتشه › أو فونتانى - فان هذه الحركات الثلاث من الهروب والعودة ونقطة 
ل اا کاک کی :کید بسو اما ا 
مستويات المعتى اللتضافرة تضافراً حميماً لدرجة عدم إمكان تجزنتها . حين يتحدة 
ایر د کے ل ل و ایتا ایوا ج کے اق ا 
«تأليف الطيف» فإن لغته تحدد فى الوقت نفسه الهروب ونقطة الالتفات والعودة وان 
بجایی کیا ھی مارا ق یق مت ا یاچ . کے 0 ا 
الرضرح آي آنا استخةا تسوا نهر بدلا من اتوس الأسكطراهة : وساب 
آلك أن من الفا اتاك يتاريخ الاي جلى أت سيد فاق ال قي ال 
اتا پوعقا . قحل هتد ارک اج بوي اة »واتار ان خبال د ` 

فى ما يتعلق بخصوصية الأدب (أى کونه کیاناً موجوداً يتعرض للوصف 
التاريخى) يوجد الأدب » وقى الوقت نفسه » بصورتى خطا وحقيقة : فهو يغرر بوجوده 
ويخضع له معا . والتأریخ الوضعانی ءاادا۷آااوه۴ الذى لا يرى فى الأدب الا ما ليس 
هو (كواقعة موضوعية » أو نفس تجريبية » أو اتصال يتعالى بالنص الأدبى أيضاً › 
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هو بالضرورة غير مناسب . ويصح الشىء تفسه عن مناهج الأدب التي تسلَم 
بخصوصیته (آی ما يسميه البنيويون الفرنسيون » متابعة للشكلانيين الروس » بأدبية 
الأدب) . ولو اطمأن الأدب إلى تعريفه لذاته » لجان أن يدرس وفقاً لمناهج علمية أكثر 
مما هى تاريخية . لكننا ملزمون بالاكتفاء بالتاريخ حين لا تصح هذه الحالة » وحين 
يضع هذا الكيان باستمرار وضعه الانطولوجى موضوع السؤال . ويفترض الهدف 
البتيوى من علم الأشكال الأدبية هذا الثيات » فيعامل الأدب وكأن الحركة المتقلية 
للتعريف الذاتى المجهض ليست جزءاً مكوناً من لغته . ولذلك تتخطى الشكلانية البنيوية 
على نحو نسقی. > مكون الأدب الضرورىء» الذى لا تشكل كلمة «حداثة» تسمية رديئة له 
برغم إيحاءاتها الايديولىجية والجدالية . وأنه لمن المفارقة الكاشفة » ونحن نؤكد 
مرة أخری أن کل ما تعش الدب ت خول مباشرة الى علبة باندورl Pandorãs‏ 
×0ط » إن المنهج النقدى الذى ينكر الحداثة الأدبية قد يبدو - وريما يكون من بعض 
النواحى - أكثر الحركات النقدية حداثة . 

هل بمکن لنا أن نفکر بتاریع أدب لا يبتر أوصال الأدب بوضعنا على نحو مخبلل 
فيه وخارجه › ویستطیع أن د RR‏ يا لارتیاب الأدبى eT aporia‏ فی الوقت 
نقفسه حقىقة المعرفة وكذبها » التى ينقفلها الأدب عن نفسه » ويميز بدقة بين اللغة 
الاستعارية واللغة التاريخية » وبعلل الحداثة الأدبية مثلما يعلل التاريخية ؟ من الواضح 
آن هذا التصور يعنى مراجعة فكرنا عن التاريخ » ويالتالى فكرتنا عن الزمان التى تقوم 
عليها فكرة التاريخ . سيعنى » مثلاً » التخلى عن التصور المفترض سلفاً عن التاريخ 
بوصفه عملية توليدية » كالذى وجدناه فى نص نيتشه - وإن يكن هذا النص قد بدا 
ES Un ak‏ زمانياً يشبه البنية الأبوية التي يكون فيها 
الاضی ثل ساق بوب في لحظة حضور غير مباشرة مستقبلاً قابلاً بدوره لتكرار 
العملة التولدية نفسها . والعلاقة بين الحقيقة والخطا التي تطغى على الأدب » لا يمكن 
تمشيلها تكوينياً » مادامت الحقيقة والخطاً يوجدان وجوداً متزامناً » ويحولان دون 
تفضيل أحدهما على الآخر . قد تيدو الحاجة إلى مراجعة سس تاريخ الأدب أشبه 
بتعهد واسع ميئوس منه : إذ تبدو المهمة أكثر إقلاقاً لو ارتضينا أن يكون تاريخ الأدب 
نموذجا بدیلا التاريخ على العموم » مادام الإنسان نفسه » شأنه شأن الأدب » يمكن أن 
يُحدً بوصفه کیاناً قابلاً اوضع طراز وجوده موضع السؤال . وقد یكون السؤال أل 
ضخامة مما يبدو فى الوهلة الأولى . وكل التوجيهات التى صُغناها صوئ لتاريخ الأدب 
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مأخوذة إجمالاً > مأخذ التسليم حين ننهمك بالمهمة الأكثر تواضعاً بكثير فى قراءة 
النص الأدبى وفهمه . ولكى نكون مؤرخي أدب جيدين لابد أن نتذكر أن ما نسمیه 
بتاريخ الأدب فى العادة » لا یکاد يرتبط بالأدب » وأن ما نسميه بالتأويل الأديى - 
والمتوفر منه هو التأويل الجيد فقط - هو فى حقيقته تاريخ الأدب . ولو بسطنا هذه 
الفكرة إلى ما وراء الأدب » لنبيّن أن أسس المعرفة التاريخية ليست وقائع تجريبية » بل 
تسس کی کی ار ی ا ایس را م لن باو ات 


790 


الحداثة 


یستدعی عنوان مقالتی والمنهج الذي ساتبعه فيها بعض التوضيح الأولى “قل ان 
أنصرف إلى التقنيات الفنية فى التفسير المفصل وقى هذه الورقة لست معنياً بتحديد 
السمات الوصفية فى الشعر المعاصر » بل بمشكلة الحداثة الأدبية بشكل عام . 
ولاتستخدم كلمة «حداثة» » بمعنی زمانی بسيط › بوصفها مرادفاً قريباً ل «جديد» أو 
«معاصر» مع إضافة توكيد إيجابى أو سلبى للقيمة فهی تحدد على نحو عام جداً 
ا الإشكالي لوجود الأدب کله فی الحاضر › وکونه ن أو بقراً من خلال وحهة 
نظر تدعى الاشتراك معه بإحساسه بالحاضر الزمانى . ولذلك يمكن نظرياً طرح سؤال 
الحداثة عن أى أدب فى أى زمن » سواء أكان معاصراً لذا آم لم يكن . ما من حيث 
التطبيق فلابد من وضع هذا السؤال وضعاً أكثر تداولياً من خلال وجهة نظر تسلم 
بوجود منظور معاصر » وتفضل الأدب الجديد على الأدب القديم . وهذه الضرورة 
متأصلة » فى حالة استواء الأضداد فى مصطلح «الحداثة» الذى هو نفسه تداولى 
ووصفى من ناحية » ومفهومى ومعيارى من ناحية أخرى . وفى الاستعمال الشائع 
الكلمة ترجح التضمينات التداولية عادة على الاحتمالات النظرية التى تبقى بغير ما 
استكشاف . ويحاول توكيدى هنا أن يعيد التوازن إليهما إلى حد ما : ومن هنا يأتى 
التوكيد على المقولات والأبعاد الأدبية التى توجد بشكل مستقل عن الاحتمالات 
التاريخيةء فالامتياز الرئيسى إنما يأتى من كون الأمشة يتم اختيارها مما يسمى الأدب 
والنقد الحديث . مع ذلك يمكن نقل النتائج التي سنحصل عليها » مع بعض التعديلات 
الطفيفة » إلى حقب تاريخية أخرى ويصح استعمالها متى ما أو حيثما يرد أدب من 
هذا النوع 

فما يفترض إمكان وجوده زماناً - وهو مجرد افتراض › مادام الفهم والتنظير 
للأمقة التي يتم اختيارها على أسس تداولية يلتمس العذر للسؤال » ويؤجل طرح 
القضية - يمكن تسويفه لمزيد من السهولة » بمصطلحات جغرافية ومكانية . وستكون 
أمثلتی مأخوذة من الأديين الفرنسى والألمانى قى الدرجة الأولى . وتتجه الجوانب 
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الجدالية فى النقاش ضد اتجاه يطغى على مجموعة صغيرة نسبيا من الدارسين 
الألان » مجموعة تمثيلية › وإن لم تكن هى الغالبة على النقد فى القارة الأوربية . ولكن 
لا ينبغى أن يكون من الصعب العثور على نصوص مكافئة ومواقف نقدية مماثقة فى 
الأدب الإنجليزى والأمريكى » أى أن الطريق غير المباشر من خلال فرنسا وألمانيا 
يسمع لنا أن نتظر نظرة أكثر وضوحاً المشهد المحلى, أجرد إجراء اانقلات الضرورية. 
ويمكن التوسع الطبيعى للمقال فى هذا الاتجاه . 

وإذا فهمت الحداثة على أنها موضوعة عامة ونظرية أكثر مما هى موضوعة 
تارىشة فليس من المؤكد َبلياً أنها يجب أن تعامل معاملة مختلفة عند مناقشة الشعر 
الغنائى > عما يجب أن تعامل عليه عند مناقشة النثر السردى › متلا مذلا » أو الدراما . هل 
يمكن توسيع التمييز الواقع بين النثر والشعر والدراما » على نحو وثيق الصلة » حتى 
بال الھدات :و فک غر محددة ء صلا + بان وع معن ؟ هل وکن آن نبد 
شيئاً بخصوص طبيعة الحداثة بريطها بالشعر الغنائى مما لا نجده حين نهتم 
بالروايات وا مسرحیات ؟ هنا مرة آخری ينبغی أن يتم اختيار نقطة اليداية لأسياب 

نفعية آكثر مما هى أسباب نظرية على أمل أن تتلقى النفعية تأكيده النظرى . 
ومن الحقائق الراسخة فى النقد امعاصر » أن سؤال الحداثة يطرح على نحو مختلف 
فى ما بخص الشعر الغنائى عنه فى النثر . إن المفاهيم الأجناسية تبدو حساسة إلى 
حد ما لفكرة الحداثة » ومن هنا تقترح تمييزاً ممكناً بينها من خلال أبنيتها ا 
ا ا ) فى جوهرها > فكرة زمانية . مع ذلك فإن الرابطة بين الحدانة 
E O E‏ الت بعيدة عن الاتضاح PO TIN E TT E‏ 
الى الشعر الغنائى بوق اکا مادا بل بوصفه شکلا لغویاً قدتما وقاا 
فی مقابلة صريحة مع الأشكال التأملية الأكثر وعياً بالذات من أشكال الخطاب الأدبى 
فى النثر . 

وقي تأملات القرن الثامن عشر عن أصول اللغة » أي القول إن ن لغة الشعر أقدم 
اللغات البائدة » كانت لغة النثر المعاصرة أى الحديثة شبئاً عادیاً RE‏ 


وا ما اكدايا لكر اشير اساد , قد کان یکر وروی ورلو يوون 
e‏ فى الغالب بتاكيد قيمة يبدو آنه يؤول فقدان ¿ التلقائية على اذ 
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عند هؤلاء المؤلفين مما هى عند شراحهم ومؤوليهم المتأخرين إلى حد كبير . ومهما كان 
الأمر » ويصرف النظر عن أحكام القيمة » يبقى تعريف الشعر بوصفه اللغة الأولى 
يضفى عليه خاصية بائدة قديمة » تتناقض مع الحديث » فى حين ستكون لغة النثر 
امتروية الباردة العقلية » التى لا تستطيع إلا أن تقلد أو تمثل الدافع الأصلى » إذا لم 
تتحاهله كلية » اللغة الحقيقية للحداثة . ويظهر الافتراض نفسه خلال القرن الثامن 
عشر بإحلال الموسيقى محل الشعر ومعارضتها للغة أو الأدب بوصفهما معادلين للنثر . 
ويشيع هذا الافتراض » كما هو معروف » فى الجماليات ما قبل الرمزية › التي تتمثل 
لدی کتاب مثل «قالیری» أو «بروست» وإِن تکن هنا فی سياق ساخر لم یتصف بصفات 
الاول ذآتسا . وينظر الى الموسيقى › كما يقول بروست » بوصفها «اتصالا ا 
موحداً » فى ما قبل التحليل» «احتمالا ببقی بلا خاتم ا اشداره 
طرقاً أخرى غير طرق اللغة المكتوية أو المنطوقة») . وفى هذا التوق إلى الفطرية 
nostalgic primitivism‏ ~ الذى زيل بروست تایا اککي مما تشترك به - 
تتعارض موسيقى الشعر مع عقلانية النثر » كما يتعارض القديم مع الحديث . ومن 
خلال هذا المنظور » سيكون من العبث أن نتحدث عن حداثة الشعر الغنائى مادامت 
ا اا .اک الا ۰ 

مع ذلك » فقد انطوى المشروع الاجتماعى للحداثة » فى القرن العشرين » الذى 
عرف بوصفه طليعياً » وبصورة طاغية › على شعراء أكثر مما انطوى على ناثرين . ولم 
تسبغ أكثر الحركات الأدبية تطرفاً فى الحداثة » أعنى السريالية والتعبيرية › أية قيمة 
مضافة للنثر على الشعر » أو الدرامى والسردى على الغنائى . وريما اختلف هذا 
الاتجاه فى الماضى القريب . إذ يتحدث المرء فى الأدب الفرنسى المعاصر » عن الرواية 
الجديدة » لكنه لا يتحدث عن الشعر الجديد . ويعنى «النقد الجديد» البنيوى الفرنسى 
بالنثر السردى أكثر بكثير مما يعنى' بالشعر » بل أنه يبر أحياناً هذا الإيثار بالقول 
بجمالنات مضا للش , غر أن هذه الظاهرة عة آل حد ما ؛ ومثل رد خعل ى 
الاتجاه التقليدى فى النقد الفرنسى الذي يميل إلى إيثار الشعر » وريما الابتهاج به 
أیضاً › کابتھاج الل آائے د د جديدة . ولم يكن اكتشاف أن هناك وسائل 
نقدية صالحة لتحليل النثر بالأمر الجديد لدى النقاد الإنجليز والأمريكان الذين ربما 
أيقظت فيهم الدراسات الفرنسية للأنماط السردية إحساساً أكثر رزانة بما هو معروف 
سلفاً اا ةز6ل . آما فى ألمانيا » وين النقاد الذين لا يختلفون أيديولوجياً عن المدارس 
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الفرنسية العاصرة > فییقی الشعر الغنائى الموضوع المفضل لبحث تعريف الحداثة 
د الجديدة في موضوع «الشعر الغنائى نموذجاً للحداثة» كقضية 
مسلَّم بها أن «الشعر الغنائى اختير نموذجاً للارتقاء إلى أدب حديث » لأن القطيعة فى 
الآخکال الانسا دک فی رقت سک :ویم گن تر ڈیا لے اخسن وھا ق هذا الجقس 
أكثر من سواه») . هنا إذن ويمنأى عن الحكم بالعبث »› يعد سؤال الحداثة بالشعر 
الغنائى أفضل السبل للاقتراب من نقاش الحداثة الأدبية بشكل عام . ويالفاظ تاريخية 
خالصة يمكن فهم هذا الموقف بالتاكيد اذ يستحيل أن نتحدث حديثاً و شق الصلة › 
عن الأدب الحديث دون إعطاء مكانة بارزة للشعر الغنائى اد من آلشی می بم 
من أهم الكتابات النظرية عن الحداثة فى المقالات التى تهتم بالشعر . وبرغم ذلك فإن 
التوتر الذى ينشاً بين الشعر والنثر » منظوراً إليهما من منظور الحداثة › ليس بالأمر 
الخال ی من الد : آی آن آلسزال آعقد من آن يقل الى ما وراء الفط الق إظبم 
فى الوصول إليها فى هذا المقال . ۰ 

حن گان س یکس مام ۷١‏ أن يكت مقناة مخجارات من الش عر 
الإنجليزى الحديث › فى نص يكشف آثار الإرهاق أكثر من آثار الإلهام » استغل 
ار ایوا ا یا و عر یھ ر وی وی کک ا کیا 
EE‏ ولترجيمر ترنر ودورونی وولسلی كدعائم لتمثیل الاتجاه الحديث بحق » الذى ی 
بعد نقسه ابر ممه e eh Ce‏ فا براة بكوة خصض اق > فی 
0 ابر مرتين ما خصتصه لأي شخص آخر » باستا ء أوليقر 
سانتجون غوغارتى » دون أن ينتبه إلى خطورة منافسه . والتبرير النظرى الذى يقدمه 
لهذا الادعاء واه » لكنه فى ضوء التطورات اللاحقة ماگر تاا 

6 بن اش الود :اين > ون اس الاس < لحر قير الب 
وغير الحديث تماما - وهو شعر إليوت وياوند فى الأساس - تتم من خلال معارضة 
بين شعر تمثيلى وشعر لا يمكن أن يكون محاكاتياً. وكان لشعر المحاكاة مرآة لشعاره. 
ترتبط ارتباطاً متناقضا إلى حد ما ب «ستندال» » برغم وضوح الإحالة إلى كاتب نثر. 
وإن الهجوم يشن على العنصر النثرى فى انضباط إليوت وتهويم باوند . وهذا 
شعريعتمد على عالم خارجى » بصرف النظر عما إذا كان النظر إلى هذا العالم يتم 
من خلال خط کفافی موضوعی دقیق » أو جريان لا شكل له . ولا يقل عن ذلك صعوية 
تحديد سمات النوع الآخر من الشعر » الذى يفترض أن يكون «فيض الروح .. 
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الخارج دائماً عن متناول معرفتنا » وبرغم أنه دائماً خقى ... فهو المصدر الوحيد للألم 
والذهول والشر» . ورمزه » كما نعرف جميعاً من «ابرامز» » إن لم نعرف من ييتس 
بالضرورة » هو المصباح » برغم أن عمل ابرامز الفذ فى الإيماء من خلال الزوج 
الرمزى فى عنوان كتابه إلى النظرية الأدبية الرومانسيةء مضلّل قليلاً ؛ لا من خلال 
الشعرية الرومانسية » بل من منظور ما يقصده ييتس نفسه . فى كتاب ابرامز » 
يضر اسيا ع رمزاً الذات الكل القاضة بذاتا » والذافة اإبداضة التى ييدد شنا 
بوشك الوقوع فى النظرية الرومانسية » بوصفها عالماً أصغر مماثلاً لعالم الطبيعة 
الأكبر . وضوء ذلك المصباح هى المعرفة الذاتية الوعى » أى أنه استعارة يتم استبطانها 
دن رايا قن الراي . اة والساح ادا ران الت »جوا کان لايا 
کی ع کے ان ضرا ری یی س قاد :ال ا٠ا‏ و 
لیج :الات والیوح ٠‏ کا فرق من رة متاقشان . الوم ۷ کی ا 
حال » إلى عالم الضوء الطبيعى أو الاصطناعى (أى الممَّثل أو المحاكى) » بل إلى عالم 
النوم والظلمة » وهى لا تسكن فى طبيعة واقعية أو مصورة » بل فى نمط من الحكمة 
يظل مخفياً فى الكتب . وتشبه الروح الذات من حيث هى خاصة وداخلية » ومن خلال 
الذات فقط (وليس من خلال الطبيعة) يمكن المرء أن يجد المدخل إليها . لكن على المرء 
أن بنتقل عبر ألذأت وأالى ما وراأء الذات » آى أن الشعر الحديث بحق › هو الشعر الذى 
يصير واعياً بالصراع المتواصل الذى يقابل الذات » ويظل ملتزماً فى عالم الضوء 
الواقعى »> والتمشيل والحياة » بما يسميه ييتس الروح . وإذا ترجمنا ذلك إلى 
مصطلحات الأداء الشعرى » فإنه يعنى أن الشعر الحديث يستخدم تخييلاً » هو رمز 
وأمثولة معا » ويمثل الأشياء فى الطبيعة ء ولكنه يستمد وجوده فى الحقيقة من المصادر 
الأببة الخال , ميقس لتوار بين هين الضرين من اللفة اتقاي الذات : مو بء 
السؤال أيضا . فقد وصف ييتس الشغر الحديث بأنه التعبير الواعى عن الصراع بين 
وظيفة اللغة كتمثيل وبين اللغة كفعل لذات مستقلة . 

اقد کص بی مکی الأب الذي تتارارا سكا اشير الحدية بطريقا أل 
شخصية بالضرورةء عن الشعر الغنائى الحديث بالفاظ مشابهة جداً. فهوغو فردريك . 
وهو واحد من آخر ممظى المجموعة البارزة من الدارسين الرومانسيين من أصل ألمانى 
التی تضم فوسلر. وکریتوس» واورباخء ولیوسبتزر» اختبر قدراً کبیراً من التاثیر فی کتابه 
الىجيز «بنية الشعر الغنائى الحديث». ويستخدم فردريك النمط التاريخى التقليدى 
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الحاضر أيضاً فی کتاب مارسیل ريمون «من بودلیر إلى السريالية» » جاعلا من الشعر 
الفرنسى فى القرن التاسع عشر ولا سيّما بودلير نقطة بداية للحركة التي انتشرت فى 
كامل الشعر الغنائى الغربى . إن اهتمامه الرئيسى » إذا فهمه شارح النصوص فهماً 
جيداً » يتمثل فى الصعوبة والغموض الخاصّين بالشعر الحديث › الصعوبة التى لا تنفك 
عن الرمزية الشفافة فى مرآة ييتس ومصباحه . وقضية هذا النوع من الغموض فى 
الشعر الحديث على وجه خاص - التى يستكشفها فردريك إلى حد ما - تكمن عنده 
كما عند بيتس » فى التخلى عن الوظيفة التمثيلية الشعر التي توازى فقدان الإحساس 
بالذاتية . فنكران الواقع التمثيلى Entrealisierung‏ والتخلى عن الذات Entperson-‏ 
chung'اا‏ بمشیان يدا بيد : «مع دودلير › بيدا فقدان الذات في الغنائبة الحديثة فی 
الأقل بالمعنى الذى ل يكون فيه الصوت الغنائي تعبيرا عن الوحدة بين العمل والشخص 
التجرنى ء الوا التي حارل الیساتسون + خاافا لرن رمن الشمر الفا 
القديم » تحقيقها») . وعند بودلير «لم يعد التصوير المشالى » كما قى عالم 
الجمال السابق » يسعى لزخرفة الواقع » بل يسعى لنكران الواقع» . الشعر الحديث - 
ويقال هذا بالإشارة إلى رامبى - «لم يعد مهتماً بالقاریىء . فهو لا يريد أن يفهم . 
ا عا صغة من اليلوسة . وانغطاقاآت من البريق الذي برجي أن ياق لقوق ن 
الخطر » مجذوياً بحب الخطر » قبل لخطر نفسه » إتها صوص بلا ذات » بلا «أناء 
لأن الذات التى تظهر من زمن إلى آخر اصطناعية › ذات غريية مسقطة فى رسالة 
الرائى du Voyant‏ ١٥١اهطLا‏ . ويالتالى تتغلب التاثيرات الصوتية على وظيفة التمشدل 
تماما » دون إحالة إلى أى معنى مهما كان . 
لا يقدم فردريك الأسباب النظرية التى تعلل لماذا کون فقدان ار ن 
الأدق أن نتحدث عن التساؤل أو استواء الأضداد فى ا والتخلى عن الذات 
وبالتحديد نفسه - مرتبطين على هذه الشاكلة ويعطي بدلاً من ذلك تفسيراً ا 
زائفاً يكاد يكون عديم الصلة لهذا الاتجاه بوصفه مجرد هروب من الواقع الذى ما برح 
يزداد سوءاً منذ منتصف القرن التاسع عشر . يقول : «تصير .. الفنطازيا المجانية .. 
والعبث جوانب من لا - واقع يريد أن ينفذ إليه بودلير وأتباعه » لكى يتجنبوا واقعاً 
يزداد ضيقا» . إن الاستشعار النقدى بالمرضيّة والتحلل واضح . وإمكان قراءة كتاب 
e‏ ا للشعر الحدىيث - وهى قضية لم يتطرق لها المؤلف بذكر فى أى 
- ليس بالأمر الغريب بالتاكيد عن النجاح الشعبى الجيد الذى حظى به الكتاب . 
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وهنا مرة أخرى يستحسن من أجل الوضوح أن نضع حكم القيمة بين قوسين مؤقتاً . 
فخلفية فردريك التاريخانية » مهما كانت غير تناضحة > وأقتراحه أن يتبع تطور الأدب 
ل هو جزء من نمط تاریخی آوسع » یسمحان له أن یعطی لقالته تماسكاً 
تاريخياً تكوينياً . وتربط السلسلة التكوينية المستمرة عمل بودلير بعمل أتباعه : 
مالارمیه ورامبی وشالیری > ونظائرهم فى الآداب الأوربية الأخرى . وتنتشر السلسلة في 
كلا الإتجاهينء لأن فردريك يجد أسلافاً للنزوع الحديث بقدر رجوعه الى روسى وديدرو 
ويجعل من الرومانسية رابطة في السلسلة نقسها . ولذلك يبدو الشعر الرمزى وما بعد 
الرمزى صورة متأخرة أكثر وعياً بالذات يشکلان متصلا تاريخياً تجری فيه 
التمايزات على أساس الدرجة فقط » وليس النوع » أو لاعتبارات خارجىة سواء كانت 
أخلاقية » أو نفسية أو اجتماعية » أو محض شكلية . وهنا وجهة نظر مماقة يقدمها 
م. ه. ابرامز » مثلا فى بلادنا » فى ورقة بعنوان «كوليردج » وبودلير وشعرية الحداثة» 
نشرت عام ۱۹٩٤‏ . 

وهذا ا)لخطط مرض لإاحساستا المتأصل بالنام التاريخى ۽ إلى درجة أنه نادراً ما 
تعرّض للتحدى > حتى بالنسبة الى أولئك الذين ا يتفقون البتة مع نتائجه الأيديولوجية 
الضمنية . ونحن نجد » على سبيل المثال » مجموعة أحدث من الدارسين الألان الذين 
سيكون تقييمهم للحداثة مناهضا بقوة لما لح إليه فردريك » ولكنهم يلتزمون تماما 
با لخطط التاریخی نفسه . فقد صقل هانز رویرت ياوس وزملاؤه على نحو واضع 
تشخيص الغموض الذى جعله فردريك مركز تحليله. وتأثر فهمهم لأدب القرون الوسطى 
والباروك - الذى اختاره فردريك كنموذج للمقارنة حين كان يكتب عن الشعر الغنائى 
الحديث - بنوع من إعادة التأويلات الأساسية التى أتاحت لناقد مثل «ولتر بنيامين» أن 
يتحدث عن أدب القرن السادس عشر وعن بودلير بالفاظ مشابهة جداً » سمحت لهم 
بأن يصفوا نكران الواقع والتخلى عن الذات عند فردريك بانضباط أسلوبى جديد . 
ومصطلح الأمثرولة راه وء!ااج التقليدى الذى ساعد بنیامين » أكثر من آى اس سواه 
فى ألمانيا » فى إعادته إلى بعض من تضميناته الكاملة » كثيراً ما بستعملونه لوصف 
التوتر في داخل اللغة التى لا يمكن تطويعها على أساس علاقة الذات - الموضوء 
المأخوذة من تجارب الإدراك الحسى » أو من نظريات الخيال المأخوذة من الإدراك 
الحسى » وقد اقترح بنيامين » فى مقال متأخر » أن تكون «شدة التعالق بين العنصر 
الحسى والعنصر الفكرى») الاهتمام الرئيسى عند مؤول الشعر . ويشير هذا أن 
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التطابق المفترض بين المعنى والموضوع قد وضع موضع السؤال . ومن هنا قصاعدا » 
صار حضور ی موضوع خارجی شیئا زائدا وفي مقالة مهمة نشرت عام ۱۹1۰ 
یحدد ه. رد یاوس صفات الأسلوب الأمثولى 91ا بوصفه «جمالاً عقماً» بأنه 
غياب أية إحالة إلى واقع خارجى يمكن أن تقوم عليه الإشارة اللغوية . وصار «اختفاء 
اموضوع» الثيمة الأساسية . لقد صار ينظر الآن إلى التطور كعملية تاريخية يمكن 
دعيين زمان حدوتها بدقة : وفى ميدان الشعر الغنائى لا يزال ينظر إلى بودلير بوصفه 
ا الأسلوب اا الحديث . والنمط التاريخى عند فردريك مازال OT‏ 
وإن يكن الآن قائماً على اعتبارات لغوية ويلاغية أكثر مما هو قائم على اعتبارات 
اجتماعية زائدة . ويحاول أحد تلاميذ ياوس » وهو «كارلهاینز شتيرله» أن يوق هذا 
خط قراغ مانا لاان تساك لكل مى خر قال وما رمتا ٠‏ وزأفيق + موب ها 
العملية التدريجية فى تغييب الواقع جدلياً فى هذه النصوص الثلاثة) . 

ويمكن أن تفيدنا قراءة شتيرله المفصلة لسونيتة متأخرة وصعبة كتبها مالارميه 
كنموذجح لناقشة الأفكار المتداولة sمuوها‏ sهةل!|‏ التى ماتزال تشترك بها هذه 
اوها من الدارسن حم قرمرك : فكي فار اساسا جا يا فيد النكن. 
فتاوبله أ س ıêرjıl« Tombeau de Verlaine‏ — التى ریما کانت اآخر تضدوجر 
مالارميه زمانياً » وإن لم تكن آخرها أسلويياً - باتباعها مصطلحات بنيامين ٠‏ تلل 
بوعی غموض القصيدة ومقاومة ألفاظها الشعرية للاستسلام إلى معنى مسا أو 
مجموعة من المعانى » مثل التداخل بين العناصر الفكرية والحسية . ويصل شتيرله إلى 
ايها قابا اقاي اتام ابعش العتاعسن العسياة ى الآقل قى بمخى ايبات 
اتی . قا اا الکی نے تقب یوق “وفی افير د : المیق 
السوداء المغضبة التى تدحرجها ريح الشمال ٠.‏ 


La noir roc courroucé que la bise le roule. 


غير أن هذا الموضوع الحقيقى » طبقاً لما يراه شتيرله «مباشرة تعلو به إلى لا - 
واقع حركة لا يمكن تمثيلها» . كما أن المقطع الثاني «لا يمكن أن يحيل إلى واقع 
خارجی» . وبرغم أن شعر مالارمیه › أکثر من آى شعر آخر (بما فى ذلك شعر بودلیر 
ونرقال) یستخدم الموضوعات أكثر من المشاعر الذاتية والعواطف الداخلية » فان هذه 
العودة الواضحة إلى الموىضوعات ويمنأى عن تصعيدها لإحساسنا بالواقع » وباللغة 
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التى تمثل الموضوع تمثيلا كافياً » هي فى الحقيقة ستراتيجيا ماكرة وناجحة لتحقيق 
اللاواقع الكامل . إن منطق العلاقات التى توجد بين مختلف الموضوعات فى القصيدة 
لايقوم على أساس منطق الطبيعة أو التمثيل » بل على منطق فكري أو أمثولي خالص 
يقضى به الشاعر ويديمه من غير اعتبار إطلاقاً للأحداث الطبيعية . ويكتب شتيرله . 
مشيراً إلى الفعل الدرامى الذى يقع بين مختلف «الأشياء» التى تظهر فيه : «لايمكن 
تمثيل موقم القصيدة بالفاظ حسية.. وإذا تأملنا لا الموضوع » بل ما يجعله غير واقعى. 
فهذا اذن غر تشد اسای . وبستوقف المرء لا امتثالية nonrepresentability‏ 
ما يفترض انكشافه : أى استدارة الحجر وتدحرجة ذاتياً ... أما فى الأمثولة التقليدية 
فكانت وظيفة الصورة المجسّدة أن تجعل المعنى يبرن بحيوية أكثر . وكان الإحساس 
الأمثولى بوصفه تمثيلا مجسداً » يتطلب إيضاحاً جديداً . أما عند مالارميه فإن 
الصورة المجسدة لا تؤدى إلى رؤية أوضح ولم يعد بالإمكان امتثال الىحدة المتوخاة 
على مستوى الموضوع . ا هذه الكوكبة غير الواقعية بالضبط هى المقصودة بوصفها 
نتاح الفعالية «الشعرية» . 

تعد ستراتیجیا مالارمیه هذه تطورا یؤدی الى ما وراء بودلير الذى ماتزال 
الأمثولة الرمزية لديه تتمركز حول ذات » وتتعرض للحث نفسياً . تنش حداثة مالارميه 
من لا شخصية أدائه الأمثولى الرمزى (اللاتمثيلى) المتحرر تماما من الذات . وتتبع 
الاسترارنة القاريشا من بواين ألى عالارميا حر ترا من التتلى من الأ 
الرمزية والتخلى عن الشخصية . ۰ 

كان لابد من إيجاد اختبار لهذه النظرية فى نوعية العمل التفسيرى الذى يقوم به 
درند . واعود آل التں گنت آن تکتفی بکلمة مغتاحیاة آی گلمتن ومان بویرا 
مهماً فى مجادلة شتيرله . الأولى كلمة (صخرة) فى البيت الأول : 

الصخرة السوداء المغضبة التى تدحرجها ريح الشمال 


La noir roc courroucé que la bise le roule. 
دری شتىرله أن حركة هذه الصخرة التى تدحرجها ريح الشمال الباردة لاد أن‎ 
تكون «فى الحال» فى ما وراء التمثيل > وکما نعرف من المتاسية الفعلية التی کتبت من‎ 
› أجلها القصيدة » والتى يشف عنها العنوان » مثلما نعرف من قصائد الرثاء الآخرى‎ 
التى كتبها مالارميه عن بو » وغويته » ويودلير » فإن هذه الصخرة تمثل بحق نصب قبر‎ 
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قرلين الذى تجمع حوله مجموعة من الكتاب للاحتفاء بذكرى وفاته الأولى . وفكرة 
إمكان تحريك هذا الحجر بقوة الريح المجردة » ثم إمكان إيقافه (أو محاولة إيقافه) 
باستخدم اليدين «اللتين لن تتوقفا » ولا بالأيدي الورعة /التي تتلمس تشابهها مع 
الآلام الإنسانية» هى فكرة عبثية بحق من وجهة نظر تمثيلية وإنها لعبثية أيضا تاك 
Rh eA OO AP‏ 
تجريد (تشايبە4 ressemblanCce‏ ۴ وقد نزعت عنه صفة الواقعية أكثر › لأن التشا 
من جهته يفوم مع شىء عام ومجرد : (تشابهها مع الآلام الإنسانية) . ولا 4 
أن نتلمس حجرأ » بل ما يشبه الحجر وهو يتمايل بدفع الريح له » وكأن له عاطفة 
إنسانية . ويبدو أن لدى شتيرله ما يريد قوله حين يصف هذا الموقف الدرامى بأنه 
بتخطى حدود التمثيل . 

ولكن لماذا نحصر دلالة الصخرة )٠٠١(‏ بمعنى واحد فقط ؟ بابتعادنا عن القراءة 
الحرفية » يمكننا أن نفكر بالصخرة تفكيراً شعارياً خالصاً باعتبارها الصخرة التى 
انزاحت بمعجزة عن قبر الفادى » والتى تسمح بتحول المسيح من جسد أرضى إلى 
جسد سماوى : ولابد أن تكون مثل هذه المعجزة مصحوية بريح إلهية أمثولية ولیس 
فى مثل هذه الاحالة من تعسف . ذلك أن ظرف القصيدة هى على وجه الدقة «القبر 
الفارغ» > (بتعبير يیتس) الذى أكرم ری أعمال فيرلين » لا بقاياه الأرضية . وقد رأى 
شیرلین نفسه في عمل يعده مالارميه آهم أعماله" » وهو «الحكماء » » مصدره تقليدا 
لصير المسيح IEE EE‏ ء بالمعاتاة أماح الخطاء التائ وفی 
تصوص مالارميه النثرية القصيرة عن قيرلين » يحس ال مرء بسخطه من تدين الشاعر 
السطحى » ذلك الشاعر الذى ترك ليموت بائساً واحتقر لکونه قضی حیاته متشردا 
عریددا | a mr‏ درسا فی الافتدا ء املسيحى . وأعادة 
التأهيل العاطفية لفيرلين كمسيحى ء الملمح إليها فى الاحالة إلى معجزة المعراج › التى 
ل ا ی ا ا 
عن الخلود الشعرى . فالحركة الواقعية للعمل » المتمثة فى مصيره المستقبلى وفهمه 
دید .ایا ا ی ۔ و ور بے ا اويا 
التقليدية عن الموت افتداء » وهى الموضوعة التى تتكرر باستمرار فى قصائد الأضرحة. 
نما فيها من بيصمات ماسونية ¥ تنكر » تبرزه لنا منذ اليدء قراءة شعارية للصخرة ۲0٥‏ 
بوصفها تلميحاً للكتاب(') . 
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ما يعنينا فى هذا الموضوع أن كلمة (صخرة) يمكن أن تكون لها معان متعددة . 
وفى داخل هذه المنظومة من المعانى » يمكن أن نتوقع اشتغال منطق تمثيلي مختلف › 
أى أننا ا نستطيع أن نتوقع ورود تماسك طبيعى فى السياق الكتابى للأحداأث 
اسداس .شر اح هنات کر اہ وسا آخرے راسك انمسق السرقا تین 
والصخرة الرمزية لضريح المسيح . ففى نص نثرى آخر لمالارميه عن فيرلين (لم يذكره 
شتيرله البتة) يعامل فيرلين » الذى يطلق عليه (المتشرد) فى القصيدة » كضحية للبرد 
والعزلة والبؤس("'). وعلى یات قد تشير الصخرة إلى فیرلین نفسه » الذی يبدو 
شكله المظلم الضحخم > مثّل «صخرة سوداء» دون اجهاد كيير للبصر . ويوحى الشىء 
الأسود الذى تدفعه الريح الباردة فى شهر كانون الثاني کے اتر ایا دمک 
الغيمة السوداء . ففى قصائد مالارميه فى تلك الفترة (يفكر المرء بقصيدتى «رمية نرد» 
و «الغيمة المرهقة») تلعب رمزية الغيمة دوراً بارزاً » وستدخل فى الأب فى الأدوات 
الرمزية لأية قصيدة - مادام مالارميه يسعى لإدخال جهازه الرعزي فی لن 
مهما كان وجيزاً . وتعاود صورة الغيمة الخفية » فى هذه السونيتة » التى أدركها أولا 
قارىء مالارميه الحدسى » ولكن الذكى تيبوديه فى تعليق له على القصيدة يذكره 
شسخیرل ) ء قتظھر فی المقطم الڈانی وتتمم التظام الرمزی الگوتی الذی یبدا بکلدة 
ها [#ا فى آلبيت الخاسي) ١‏ على هته الأرخن الرجرة ء وترتق عن طريق الفيية إلى 
أقصى رتب النجم فى البيت السابع : «نجم الغدوات اليانم/الذى تضفى التماعته 
بريقها على الحشود» وبقليل من البراعة » مايزال بالإمكان إضافة مزيد من المعاني . 
تھی ت ا 1 ا ا ا کے کو ایا د 
اازسنء مدا تيس اة دهج الكتويا قى 3۸0۷م بإحالة لبحرجة اللره في 
انی دا ی شد: جااین یکی کا پا فت :یا زاب الا 
الرمزية التى يمكن للمرء اكتشافها » زاد اقتراب المرء من روح مالارميه فى التلاعب 
المجازی والاستعاری فى مفرداته الأخيرة . ۰ 

ريما تبدو استعارة «الصخرة السوداء» الغيمة متكلفة ومفروضة بصرياً » ولكنها 
ليست بالعبثية بصرياً. ولعملية الصعود التى تأخذنا من الصخرة الحرفيةء إلى فيرلين ء 
إلى غيمة » إلى ضريح المسيح » فى منحنى صاعد » من الأرض إلى السماء » بعض 
التماسك التمثيلى الطبيعى . 


203 


ونتعرف على هذا التماسك بسبب الموضوع الشعرى التقليدى › وهو التحول 
والتناسخ » بالدرجة عينها من احتمال المطابقة مع الطبيعة التى يتوقعها المرء تماماً قى 
مثل هذه الحالة . فالقصيدة بكاملها هي في الحقيقة عن عملية التحول والمسخ ؛ 
أى التغير الذى أحدثه الموت تس فخا راقسا خو قان تنا فا یاه 
«کما هو شك الحرة ء ايرا تغيره الأبدية» مع إبراز التحول الذى يتضمنه التغير . 
وحين يكتفي شيترله بامعنى الحرفى الوحيد للصخرة » فإن له الحق فى أن يقول بعدم 
وجود عنصر تمثيلى مؤثر فى النص . لكته لايد ا اساسا من التي . 
ويتحقق الامتداد المعقول للمعنى »› المتجانس مع أفكار وثيمات مالارميه فی آعماله 
الأخرى فى الفترة نفسها » عن طريق السماح لعملية تحول موضوع وأحد إلى عدد من 
المراجم الرمزية الأخرى . ويصرف النظر عن أهمية أو قيمة شعر مالارميه كصياغة 
فلابّد من تفسير التعدد الدلالي فى جميع مراحله » حتى لو ظلت الرسالة الأخيرة مؤمنة 
بكونها مجرد تلاعب بالمعانى التى يبطل بعضها بعضاً . ولا يدرك عملية التعدد الدلالي 
هذه إل قادیء یرید أن يبقى مع المنطق الطبيعى التمثيل - الريح التى تدحرج الغيم ‏ 

ا فيرلين الجسدية من البرد - مدة زمينة أطول مما يسمع به ذٌ شتیرله » الذی 

" 3 نتخلى عن الإحالة التمثيلية من البداية » دون أن نجرب بعض إمكانات 
القراءة التمثيلية . وشتيرله مصيب تماما فى المقطع الثانى » حين يؤكد أن الوصول إلى 
ذروة الاستغلاق yاiانibو he‏ reمncompا‏ يتم فی الابیات : 

هنا . 

هذا الحداد الروحى يخمد نمجموعة 

من الطيات الناضجة » الكوكب اليانع للغدوات 

Ici... 


Cet immatériel deuil opprime de maints 


Nubiles plis lã’tre mûrî des lendemains... 
بة إلى هذه د التضية) یمکن أن بكون هاتيك‎ O TEE) ماذا على الأرض و فی‎ 
الناحية النحوية پوحی ا «مجموعة ۾ میں انات الالغة» 2 بالتقدي والتاخىر الکوکی‎ 
۾ فما شی اذن هذا الحداد الذى يقمع اس نتکون من‎ opprime ولیس نخمد‎ astre 
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طيات بالغة ؟ كلمة (طية أام) واحدة من الكلمات المفتاحية فی مفردات مالارميه 
الأخيرة» ومن الغنى بحيث يصعب اليدء فی اختصار سلسلة المعانى المحاورة التى 
تتضمنها . وبقترح شيترله > مصيباً » أن أحد هذه المعانی يث يشير الى الكتاب » لكون 
الطية هى الصفحة غير المقصوصة التى تَمَيز الكتاب التأملى عن المعلومات المجردة 
EE‏ جردا قوی قر 5اا د ونآ بلوغ الکتاب كما یدردد صداه فی 
«كوكب الفروات اليانع» » على تحديد هوية النجم بوصفه مشروعاً أزلياً لكتاب كونى 
ی ای ا ا ا 
يعلن أنه «غايته» وغاية كل مشروع أدبى . ودوام هذا الكتاب وخلوده هو المجد الشعرى 
الحقيقى الذى ترثه الأجيال اللاحقة . غير أن (ناضج #اأطا") ويمنأى عن تداعياتها 
ت کی ی الفا اا اس و وا جر فی 

نة گنها ها لا مبهة حدا فى ۵٣٥طنا"‏ (يتزوج) ك#طنا" (غيمة) . وتعبير 
sاام‏ eاااںہ‏ (الطیات الناضجة) مجاز بصرى مرسل جرىء اکثر مما هو جمیل › کما 
توه التورية الاشتقافية » يرى أن الغيوم طيات من البخار تكاد تزخ مطراً وتمضى 
صورة الغيم الحاضرة أصلا فى الصخرة إلى أبعد من ذلك فى المقطع الثانى من 
السونيتة . هذه القراءء التى ¥ تلغى بأية حال قراءة (أام) يمعنى الكتاب - واستواء 

الضدين فی أعطاء تعبير (عدة طبات اة كنام eاnubi‏ aintsص)‏ الحالتين الظرفية 
والنعتية هو وسيلة نحوية مسيطر عليها تماما فى روح أسلوب مالارميه المتأخر - تتيعح 
تجاوز الموضوعة الرئيسية فى القصيدة › أعنى الاختلاف بين نوع زائف من العلو يقيه 
الخلود الشعرى على المصير النموذجى للشاعر منظوراً إليه كشخص (وفى حالة فيرلين » 
قريان الخلاص للمذنب المتالم) » وخلود شعرى اصيل يخلو تماماً من آی ظرف 
شخصى . وتكشف تعابير مالارميه النثرية عن قرلين أن هذا واحد من همومه حقا في 
ما يخص هذا الشاعر » وهو توضيح لتأملاته الخاصة بموضوع التخلى الشعرى عن 
الشخصية . وها هو شخص فيرلين الواقعى الآن » مثما تذكر الأبيات الثلاثة الأرلى . 

وقد صار جز من الأرض المادية - «إنه قق بين العشب » قيرلين» - وناتى بعيداً 
عن كوكبته السماوية التى كان عمله جز منها . وإِنَ رمز العلى الزائف الذى يحاول أن 
يرتفع من الشخص إلى العمل » ومن فيرلين الأرضى إلى النص الشعرى › هو الغيمة . 

وحداد المعاصرين الذى أخطاً اتجاهه »› وأحكاح الصحافيين المصطنعة » كل ذلك بحول 
دون أن تكشف دلالة العمل الحقيقية عن ذاتها . وفى المنطق التمثيلى للبيت تغطى 
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ناضجة]) المغالطة النفسية فى خلط الذات اللاشخصية للشعر بالذات التجريبية للحياة . 
وام شارك یرلن نفسه فی هذ الاحتجاب بل إن e‏ الصحيحة لعمله 
وتتطوی قصائد EER)‏ ( دائ على ناویل مالارميه التقدي لاعمال الشعراء 
الآخرين فهو یری قیرلین › مما ا موريس تماما > شاعراً وثنياً ساذجاً 
برغم ای ندا ن الحد. الثانى س تنتقل الصور من المصادر 
المسبحية الى السات الا > وھں المعرا ج إلى نهر «ستیكس» » وهى توحی بان 
مالارميه نفسه يجب أن يكرر ؛ ھن وی ١‏ نجرا انی مر يا فیرلین فی جهل ساذج . 
ويصور موت قيرلين وتحولاته الشعرية » فى تلون ساخر » تكرار التجربة نقسها الواعى 
ذاته إلى حد کبیر ا ومثل كل الشعرا EEN‏ 

لا تاتى هذه الإشارات ج 
E a u‏ ا ا و د 
إلحاحها على الانتقال الضرورى للموت القربانى من الحياة إلى العمل . ومن المهم 
بالنسبة إلى موضوع محاجبتنا أن هذه الثيمات لا يمكن الوصول إليها › الا إذا قيل 
المرء بالحضور المتواصل » فى الشعر لمستويات المعنى التي تظل تمثيلية . والصورة 
ا ا عنصر لا غثى عنه فى نمو الفعل الدرامي ,الذي يرد 
PTE‏ شیا شل انا SS SSL Eb:‏ 
الضوء ء الطبيعية » مثل المصباح فى عنوان كتاب ابرامز . وتستخدم القصيدة شعرية 
تمثيلية تظل على طول الخط محاكاتية فى الأساس . 

ویمکن د إن هذه اللحظة التمثاية ليست الأفق الأخير ا 
i‏ کان« وحتی فی هذه القصبدة ومهما کانت ا التى تتيح التعسر المباشر » 
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حاذقة وعميقة » ومهما كانت صادقة فلسفياً فى ذاتها » فهى ليست علة الوجود الأخيرة 
détre‏ onكاaا‏ للاتص » بل مجرد ذريعة اس قیلی (pre-text‏ . مع ذلك فان القول 
ا یا ا کی ر ا کے ایی > کے ال کے کک ا 
ذهب إليه شتيرله فى أن لغة التمثيل تعلو بها وتحلٌ محلها لغة الأمثولة - الرمزية 
المجازية . ولا يمكن إلا بعد أن يستنفد المرء المعانى التمثيلية الممكنة » أن يسال عن 
وجود وهوية المعانى التى استّبدلت » والظروف التى تخلى من أشياء مضرة كأفكار 
شىترله الشكلانية عن الأمثولة وان طا تق ة يدا > لم تصلها هذه القصيدة › 
وربما لم يبلغها شعره إطلاقاً » يظل مالارميه شاعراً تمثيلياً > كما يظل فى الواقع 
شاعراً ذاتياً > مهما كانت هذه الذات لاشخصية » وغير متجسدة » وساخرة فى مجاز 
ای ا کے الفی کے رکد و ا ای 
کے د ل ا السهولة وهذا الثمن الىسر . ۰ ۰ 

أن تشمرتات هذه التتجة بال الى مخ الاق فی الک الفا جذطی 
حدود المدرسية الواضحة التي توحى بها أول وهلة . فبالنسبة إلى شتيرله » الذى كان 
يتابع ياوس » الذى تابع فردريك أيضا » يصح القول إن أزمة الذات والتمثيل فى الشعر 
الفنائى فى القرنين التاسع عشر والعشرين يجي أن تؤول كعملية متدرجة . يواصل 
ایر ا اد مات ا ی یری ا مات 9 0 ا ق 
يشعر أن عليه أن يبدا من حيث انتهى بودلير » ويخطو رامبو خطوة أبعد فى ابتداء 
کب کیا یر وار کیا اا نی اا ای 
N RA LD Ua E Sw‏ 
مقنع كثيراً » لأنه يسمح للمرء بان يكون أصلاً ونتاجاً فى الوقت نفسه . يفهم الاين 
الأب » ويمضى بعمله خطوة أبعد » متحولا بدوره إلى أب جديد › إلى مصدر لنتاج 
RD E e RE E‏ 
وليست العملية من السهولة والتلقائية بمثل ما تبدو فى الطبيعة » أى أن صورتها 
الأسطورية الأقرب » وهي حرب التيتان [الجبابرة] » بعيدة عن وداعة الرعوية . ولكنها ‏ 
وا ی ا :2 E‏ ا ا ا 
والحزن على مصير ساتورن › ولكنهم برغم ذلك رجال حديثون مثلما هم أعلام 
تاريخيون » يقترنون بماض يحملونه معهم بانفسهم . حزنهم صورة من إضفاء الحياة 
على الفهم » وهو يكمّل الماضى بوصفه حضوراً فى المستقبل . ويتوصل مؤرخ الأدب 
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إلى رضا مشابه عن المنهج التاريخى المنضبط » وهو يتذكر الماضى فى الوقت نفسه 
الذى يشارك فيه فى إثارة الحاضر الجديد الشاب لتنشيط الحداثة . وهذا التوفيق بين 
الذاكرة والفعل هو حلم المؤرخين جميعاً . وفى ميدان الدراسات الأدبية يقف مذهب 
الحداثة الموثق عند هانز روبرت ياوس وجماعته » الذين لا يخالجهم ارتياب بشان 
تحدید تأريخ دقيق لأصول الحداثة > بوصفه خير مثال معاصر على هذا الحلم وینبنی 
على افتراضهم أن تظل حركة الشعر الغنائى » بمنأى عن كونها تمثيلا > عملية تاريخية 
يعود تحديد زمانها إلى بودلير » مما هى حركة الحداثة نفسها أيضاً . ومن امرجم 
أن مالارمبه كان موافقاً على هذا > مادام هو نفسه يستعید من حین لآخر ولا سیما فی 
E‏ صور الهبوط مع الأبناء » صور المستقبلية المبرزة التى وإن لم توجد 
فى استمرارية عضوية » فإنها تظل تكوينية . 

مع ذلك هناك استثناء مريب ومحير . فقد أشار كثير من النقاد الى أن السونيتة 
التى كتبها عن بودلير » من بين قصائد رثاء متعددة كرسها لإجلال سايقيه » غير مقنعة 
على نحو شاذ . والفهم النقدى الدقيق الذى يسمح لمارميه بذكر قرابته واختلافاته 
أيضاً مع فنانين آخرين من أمثال بو » > وغوتییه او قیرلین » وحتی فاغنر » يبدو غائباً عن 
قصددة بودلير . وعلى خلاف الغموض المسيطر عليه فى القصائد الأخرى يحتوى هذا 
النص على مناطق عمى حقيقية وفى الحقيقة فإن علاقة مالارميه ببودلير من التعقيد 
a E‏ 
ولا تحل هذه المسالة بآراء متحذلقة كتلك التى أطلقها شتيرله حين قال إن «مالارميه بدا 
مىدا لبودلير بمعارضته لأزهار الشر . 

وتكشف قصائده الأخيرة كم صار بعيداً عن «نقطة بدايته» . فى قصائده الأولى 
ومعظمها فی «هیرودیاد» كان مالارميه يعارض معارضة نظامىة ا معنا عن 
لیر بوسضقة کارا حا اا - وقد يكون هذا أقصى ما وصل إليه فهمه الضمنى 
لبودلير فى ذلك الوقت - ولكنه سرعان ¿ ما استجاب » ولا سيّما فى قصائده النثرية » 
إلى ناحبة أخرى أكثر ظلمة من بودلير الأخير وقد ظل كلا الاتجاهين عاملاً فيه حتى 
النهادة فتطور الأول إلى متن يغذى إنتاجه الشعرى وظل الثاني أكثر خفاءٌ دون أن 
يتلاشی تماما ولم يتوقف بودلير الأخير » الأمثولى - الرمزى في «قصائد نثر 
اسیا نا ہن موا ایی ن کے ن ای ا ا ی ا 
وهنا فى الواقع كان مثال الشعر الذى اقترب من الخلاص من صفة التمثيل » ولكنه 
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بقى عنده شعارياً رمزياً تماماً » وتعمى عتمة هذا المركز الخفى على التلميحات إلى 
بودايى: بها فى ذلك القسيدة الكرسة لواف اهار الشیء ٠‏ وتان ن کین بود 
نسيبه القديم الذى طوّح به فى طريقه » فإن بودلير» أو على الأقل أهم ناحية فيه » كانت 
عنده منطقة مظلمة لن يستطيع النفان إليها ويصح الشى. ن ا 
وجهة النظر التى كونها رامبو والسرياليون عن بودلير . ن ااي اا" الرمزیى 
اللاتمثيلى عند بودلير - وعند LT‏ - جدید جدا ولا 
یدین بشیء لالارميه أو رامبو . وبلغة شعرية التمثيل » فإن العلاقة بين بودلير ويين ما 
يُسمًّى بالشعر الحديث ليست تكوينية . فهو ليس أبا الشعر الحديث » بل الفريب 
القعاری د الردڑی الس حاول الشمراء التأخرون اال يلخد ارش وات السنهة 
منه » والوساتل الى أن قروا على تخطتها . وقد تسب هذا التضاىل : عند الشعرا: 
الأصلاء أمثال مالارميه » بقليل من الشعور الردىء الجارف الذى يسطع فى تلميحاتهم 
لمتأخرة إلى بودلير . وهذه العلاقة ليست حركة تكوينية لعملية تاريخية » بل إنها أكثر 
شبهاً بخط حدود متغير وغير مستقر يفصل الصدق الشعرى عن الكذب الشعرى . 
ولم يكن بالإمكان غير ذلك » لأن المرء إذا أخذ الصياغة الأمثولية للشعر مأخذ 
الجد » وعدها السمة المميزة لحداثة الشعر الغنائى » فقد حكم على بقايا التاريخية 
التكوينية بالهجران . وحين يكتب واحد من أبرز الغنائيين المحدثين » وهى بول سيلان . 
قصيدة عن أهم أسلافه » هولدرلينء فإنه لا يكتب قصيدة عن الضوء بل عن العمي (۶') . 
وليس العمى هنا نتيجة غياب الضوء الطبيعى » بل نتيجة استواء الأضداد المطلق فى 
اللغة . فهو عمى مرغوب فيه ذاتياً أكثر مما هو عمى طبيعى » وليس هو عمى العرًاف » 
بل عمی «آودیب» فى «كولونا» الذى كان يعرف أن ليس بمستطاعه أن يحل لغز اللغة . 
وتكمن إحدى الطرق التي يواجه بها الشعر الغنائى هذا اللغز » فى استواء الأضداد 
د ا وا کے ا ی ا و و ی ا 
أيضاً أمثولي دائماً :سواد اکان واعدا أم غير واع بذلك > وتنسف قوة الأمثولة فى 
اللغة وتعمى على المعنى الحرفى المحدد التمثيل المنفتح على الفهم . غير أن كل شعر 
آمثولی - رمزی لابد أن يحتوى على عنصر تمثيلى يدعو إلى الفهم ويسمح به » فقط 
ليكشف أن الفهم الذى يصل إليه مغلوط بالضرورة . وعلاقة مالارميه/بودلير نموذجية 
أخميع عااقان التداخل الشعرى ء نها ترخس استمالة الوسول الى شرا ةا ة 
وأمثولية للالتزام بجدل يتبادلان به التوضيح . فكلاهما مستغلق بالضرورة على الآخر . 
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وأعمى عن حكمة الآخر . وغالباً ما يتم تحويل الأمثولى إلى تمثيلى » كما رأينا ياوس 
تاع بقطن » حا حا أن كيين الماة بن الساكاة را كا وس قيطا 
عملية تكوينية بإقحام تمط من الاستمرارية » هي في الحقيقة نفي لكل استمرارية . 
یک کچھ ای جا کا ری ا کی کی : 
وهى الطريقة التی يؤمثل بها شتیرله » على نحو مبتسر » مالارمیه الذی کان يعرف أنه 
راق دا قى قح لير القاد م السور الها : ويكقاقف سال الحدا3 لبي اة 
تاها التي تحول لشم الفتاكى آل تفز لا يقرف عن اليح عن جواب اسيل 
N a a Ea O‏ 
يعنى القول إن أقدم سمات الشعر وأكثرها رسوخاً حديثة . والادعاء أن فقدان التمثيل 
أمر حديث يعنى إشعارنا بوجود عنصر أمثولى فى الشعر الغنائى لم يكف عن 
اتی ات پد ای کی رید ا ا :رااان کے کر ااا 
ويتمثل أسواً ضروب الاحتجاب فى اعتقاد المرء بإمكان الانتقال من التمثيل إلى 
الأمثولة » أو العكس كما يتم الانتقال من القديم إلى الجديد » ومن الأب إلى الابن › 
ومن التاريخ إلى الحداثة . إن الأمثولة لا تكرر نموذجها السابق الا عن عمى »› ودون 
فھم غائی + مما یگرں سیاان اقتباسات من هوادرلین تؤكد استغلاقها على القهم . 
وكَلّما قل فهمنا لشاعر ما › وأزداد بالضرورة سوء فهمه والمبالغة فى تبسيطه وتقوبله 
یں عا ق کنات فی آ ی گت جدیٹ حا ۔ آے مق عا ر انق 
عليه خطاً . وهذا ما يجعل بودلير شاعراً فرنسياً حديثاً بحق » وهولدرلين شاعراً 
المانيا حدیثاً بحق › وورد زورث وییتس شاعرین إنجلیزیين حدينين بحق . 
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الزمانية 


)١(‏ الأمثولة والرمز 


منذ أن حل المعجم النقدى الذاتوى » فى سياق القرن التاسع عشر » كانت 
الأشكال التقليدية لليلاغة تتد تتداعى نحو سوء السمعة . ويمرور الزمن صار يتضح 
باستمرار أن هذا التدهور لم يكن إلا تدهوراً مؤقتاً . وتكشف التطورات الراهنة في 
لنقد عن إمكان وجود بلاغة ليست معيارية ولا وصفية » بل بلاغة تنفتع إجمالاً على 
طرح الأسئلة المتعلقة بقصدىة الأشكال والوجوه البلاغية . وهذه الاهتمامات حاضرة 
E‏ فی اعمال کشرة تلعب فيها مصطلحات مثل (المحاكاة) sأومصأ"‏ و (الاستعارة) 
metaphor‏ و (الامتولة) oryوeااھ‏ و (السخریة) yہ٥r!‏ ا ا . وتنشاً اأحدى 
أهم الصعويات التى تعوق هذه الأإبحاث عن اقتران المصطلحات البلاغية بأحكام القيمة 
التي تشوش على التمييزات » وتخفى البنى الواقعية . وفى كثير من الحالات › يعود 
استعمال هذه الأحكام فى الأقل إلى Er‏ الرومانسة »ومن هنا تأتى الحاجة إلي 
توضیح تاریخی یشکل تمهیدا أولياً لعالجة أكثر نسقية للبلاغة القصدية . وفى تاريخ 
الأدب الأوربى » على المرء أن يعود إلى اللحظة التي كانت فيها هذه الصطلحات 
البلاغية الرئيسية تخضع لتغيرات دالة » وهى ما الخ فر گا الت ات اليمة ,وال 
من الأمثلة الواضحة على ذلك » التغير الذي حدث فى أواخر النصف الثاني ا 
التامن .غر خن کانت کم (رمز) اها" ل؟ تزيح التسميات الخاصة باللغة المحازية 
وتحل محلها » بما فى ذلك مصطلح (أمثولة) . 

ويرغم أن المشكلة أكثر وضوحاً فى تاريخ الأدب الألمانى » فإننا لا نريد أن ن نتقسى 
مسار الذى أفضى بالكتّاب الألان فى عصر غوته إلى اعتبار الرمز والامثولة متقابلين 
ومتناقضين » فى حين بقيا مترادفين لدى فنكلمان . فهذا المسار معقد غاية التعقيد على 
المعالجة الخاطفة . وفى كتاب «الحقيقة وا منهج» قوم هانز چورچ غادامر بتثبيت الرمز 
على حساب الامثولة » بما يتوافق مع نمو الجماليات التى ترفض التمييز بين التجرية 
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وتمثيل هذه التجرية فلغة العبقرية الشعرية قادرة على تخطى هذ التميىز › وهكذا 
يمكنها أن تحول التجربة الفردية كلها إلى حقيقة عامة مباشرة ويتم صون ذاتية 
التجربة حين تترجم إلى لغة . ولن يعود العالم ينظّر له بوصفه تصويرا للموجودات التى 
تميّز كثرة من المعانى لمتميزة والمنعزلة » بل تصويراً لرموز تفضى فى آخر الأمر إلى 
معنى كلى ومفرد وشامل . ويشكل هذا اللجوء إلى لا نهائية الشمول الكلى مركز 
الجاذيية للرمز فى مقابل الامثولة : آی الإشارة التى تشير إلى معنى وأاحد محلد › 
ویالتالی تستنفد ممكناتها الانحائية نسخرة قل خقر تيا . يقول غادام ر: «يتقابل الرمز 
ستول قال الف القن . يث سى الل وخا بلا اتتا ایا 
فى حين تبلغ الثانية غايتها النهائية بمجرد الوصول إلى معناها» . تبدو الامثولة 
عقلانية جافة ووثوقية فى إحالتها إلى معنى لا تشكله هى نفسها » فى حين يتسس 
الرمز على وحدة حميمة بين الصورة التى تبزع أمام الحواس » وبين الكلية الشاملة ما 
فوق الحسية التي توحى بها الصورة . وفى هذا المنظور التاريخى تبرز أسماء غوته 
وشىلر SE‏ من موؤّخرة الفكرة التقليدىة عن الوحدة يبن الجمال اا والجمال 
المثالى المجرد 

لكن اتجاهات أخرى تزيد هذا المخطط التاريخى تعقيداً > حتى فى إطار الفكر 
الألانى . ففى منظور الكلاسيكية الألمانية التقليدية » تبدو الامثولة نتاج عصر التنوير » 
وهى تتعرض لتعنيف العقلانية المفرطة فى حين تعد اتجاهات أخرى الامثولة المىضع 
الذي صين فيه الارتباط بالأصل ما فوق الإنساني للغة . هكذا ترتبط مساجلات 
«هامان» ضد «هردر» حول مشكلة أصل اللغة ارتباطاً وشقا بتأملات هامان حول 
الطبيعة الامثولية للغة("ء مثلما ترتبط بممارسته الأدبية التى تخلط الامثولة بالسخردة. 
وبالتأكيد لا يتم الدفاع هنا عن فكرة المسافة المتعالية بين عالم الإنسان المجسسّد وأصل 
الكلمة الإلهى » باسم عقلانية متنورة . ويواجه المذهب الاإنسانى عند «هردر» مقاومة 
لدی «هامان» تكشف عن تعقيد ال مناخ العقلى الذى سيجرى فيه الجدال بين الرمز 
ا 

لد نوقشت هذه القفضايا باستفاضة فى الكتايات التاريخية لتلك الحقية . ولسنا . 
لزن بالردة لها هتا [٠‏ لوخنم كم قدو أصول الجدال اة . لاك اسن من 
المدهش أبداً > حتى فى حالة غوته » أن يكون الاختيار لصالح الرمز مصحوياً بكل 
ضروب التحفظ والتحوط . لكنٌ هذه التحفظات تبدا بالتناقص والاختفاء مع التقده 
صوب القرن التاسع عشر . فيصير تفوق الرمز » مفهوماً بوصفه التعبير عن الوحدة 
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بين وظيفة اللغة التمثيلية ووظيفتها الدلالىة » أمراً مالوفاً يشكل أساس الذوق الأدبى › 
والنقد الأدبى » والتاريخ الأدبى وما زال تفوق الرمز بعمل أساساً للدراسات الفرنسية 
دالاتحلب نة ا لعاصرة فن الحقيتن الرو و اتسيا وها يدد الرونانسية : الى حذ أن 
الامثولة كثيراً ما تعد مجرد مفارقة تاريخية » وتنبذ بوصفها لا شعرية . 

مع ذلك تظلّ بعض الأسئلة بلا حلول . ففى اللحظة التي تزيع فيها الأنماط 
الرمزية الامثولة وتحل محلها > تكامل قوة تطورها » يمكننا أن نشهد نمو أساليب 
استعارية لا ترتيبط على ا APTS‏ الروکوکو allegorism of he ۲0٥0٥0‏ › 
بل لا يمكن تسميتها بالرمزية بالمعنى الذى أطلقه غوته . هكذا يصعب أن نؤكد بأن 
جزیرة پاتموس ۴۵۳٣٥5‏ › فی ضاف ھولدرلت > أو نهر الراين › أو عموم الأماكن أو 
المشاهد المىصوفة فى مطالع فا دةس أن نکن ماف أو کیانات رمزنة تشير › 
عن طريق المماشة » إلى الحقائق الروحية التى تظهر فى الأجزا ء الأکثر تجردأ من 
النص . لأن قول ذلك يعني الجور على أدبية هذه القطع » يعني تجاهل أن هذه القطع 
تستمد قوتها الشعربة الملحوظة » ا من كونها مجازات مرسلة synecdoches‏ تحىل 
إلى كلية شاملة هى جزء منها > بل ھی بذاتها هذه الكدة فھی ليست مکافئاً حسياً 
لعنى مثالى أكثر عمومية » بل هى بنفسها هذه الفكرة المثالية » شأنها شأن التعبير 
یا ر 0 RN‏ 
ولايمگن وصف اسلوب استعاری > کاسلوب هولدرلین » بانه نقیض متردد بین الامثولة 
والرمز » ويصح الوصق نفسه على أسلوب غوته المتأخر » وإن يكن بطريقة مختلفة . 
وكذلك حين يستمر مصطلح «الامثولة» بالظهور لدى كتاب تلك الحقبة من أمثال فردريك 
شليغل » أو سولغر المتأخر » أو هوفمان فلا يجب على المرء أن يفترض أن استعماله 
کرد عادة خالية من المعنى . ففی ما بین عامی ۰ ۰ و ۱۸۳۲ › وتحت تاثیر یر کروزر 
وشات استبدل شليغل كلمة «رمزى» بكلمة «امثولى» فى فقرة كثيرا ما يته 
الاستشپاد Gesprach üûbtrdie Poesie jn qı‏ (حدیث عن الشعر) (۶). 


“... alle Schönheit ist Allegorie. Das Höchste Ilcann man eben weil 


es unaussprechlich ist, nur allegorisch sagen”. 
«الجمال كله أمثولة . وأقصى ما يستطيعه المرء هو التسليم بأنه حكاية امثولية‎ 


و سسب ) + 
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لكن هل نستطيع أن نستخلص من هذا کما فعل ناشر شایغل هانز ایشنر ۰ بان 
شليغل يستخدم الامثولة فقط حيث نقول نحن هذه الأيام الرمز ؟ من الممكن إيضاح 
أن كلمة «امثولة» » بسبب كونها توحى بالفصل بين الكيفية التى يظهر عليها العالم فى 
الواقع والكيفية التى يظهر عليها فى اللغة » فإنها تناسب الإشكالية العامة «للحديث» 
Gesprach‏ > حيث تصير كلمة «رمز» ذات حضور غريب فى الحالة الثانية . 

بل يجب أن نمضي أبعد من ذاك فمنذ أن جعلتنا دراسة التصنيف المكانى 
اهمها أكثر وعياً لأهمية التقالید والتراٹ فی اختیار الصور › صار یتکرر ظهور الرمز 
lS U OS a‏ 
حالة خاصة لا تدعى لنفسها حق الأفضلية التاريخية أو الفلسفية على المجازات 
الأخرف ولم يعد بمستطاعن ٠‏ بعد الدراسات المتشعبة التي قام بها كورتيوس » وايرك 
اورباخ » وولتر بنيامين" » وه . ج . غادامر » أن نعد أفضلية الرمز «حادً» مشكأة 
اللغة المجازية . يقول غادامر : «كان أساس الجماليات » خلال القرن التاسع عشر » هو 
حرية الطاقة الترميزية و١أiامط”لك‏ للعقل . لكن هل مازال هذا الأساس أساساً 
ثابتاً ؟ أفلم تل الفعالية الترميزية مقيدة فعلا حتى اليوم ببقاء التراث الأسطورى 
والامثولی ؟» . 

لكى نحرز بعض التقدم فى هذا السؤال العسير » قد يكون من الأجدى أن نترك 
ميدان الأدب الألمانى » ونرى كيف تظهر المشكلة نفسها لدى الكتاب الانجليزيين 
والفرنسيين فى الحقبة نفسها . فقد تظفر ببعض العون من منظور أوسع 

ليس من شك فى أن المعاصر الانجليزى لغوته » الذى عبر عن نفسه صراحة حول 
علاقة الامنولة بالرمز هو كوليرج . ونحن نجد لدى كوليرج »› ما يبدو فى النظرة 
تأكيداً مفرطا لأولوية الرمز على الامثولة . فالرمز هى نتاج النمو العضوى الشكل 
حيث يتماهى الشكل والحياة فى عالم الرمز : «مثلما تكون الحباة » بكون الشكل») . 
نة ازمر هي تة الحار الرسل ن الرهر هو ذاتها ك من الكل الذى يمه . 
وبالتالى لا يحدث فى الخيال الرمزى انقفصال قى الملكات المكونة » مادام الإدراك 
المادى والخيال الرمزى متصلين اتصال الجزء بالكل . بينما يظهر الشكل الامثو من 
المادة phantom proxy milكJ TS‏ « الذى هو الإشارة الامتولية » انه 
قالب هلامی یمثل سراباً ادا ضرفا بخلو من الاد بالغ , 
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لكن درجة معينة من الغموض تتضح › حتى فى الفقرة التى اقتبسنا منها هذا 
النص من كتاب «دليل السياسى» . فبعد أن يقرن كوليرج هزال جوهر الامثولة 
بالافتقار إلى العنصر المادى » يريد أن يؤكد على ثراء الرمز بالمقابل . ويتوقع المرء أن 
يكتسب الرمز قيمته من ثرائه العضوى والمادى » ولكن سرعان ما تبر بدلاً من ذلك 
فكرة «التجلی الشفًاف» ۵۵ں ا5٣۲۵‏ بروزاً مفاجئاً . «يمتاز الرمز بتجل الخاص 
فى الفردى » أو العام فى الخاص » أو الكلى فى العام » وقبل ذلك كله بالتجلى الذى 
يشف فيه الأبدی من خلال الزمانى وفيه»("' . 

هكذا يختفي التجوهر المادى » ويصير مجرد انعكاس لوحدة أكثر أصالة لا توجد 
في العالم المادي . ومن المدهش حقا آن ذرى كولير فى الجزء الأخير من الفقرة . 
ق الامنولة ا بسا دوصفها «محرد» انعکاس . وفی الحقىقة › فقد أسرف في 
إضفاء الروحانية على الرمز ¿ إلى حد أصبحت لحظة الوجود المادى التى بها عرف 
الرمز أصلاً » غير ذات أهمية بكل معنى الكلمة . وصار الآن للرمن والأمثولة معاً أصل 
مشترك وراء عالم المادة . والاحالة » فى كلتا الحالتين › إلى المصدر المتعالى هى الآن 
أكثر أهمية من نوع العلاقة المىجودة بين الانعكاس ومصدره . ويالتالى تتضاعل أهمية 
ما إذا كانت العلاقة قائمة » كما في حالة الرمز » على التماسك العضوى للمجاز 
المرسل » أو هى .كما فى حالة الامثولة > محض قرار ذاتى للعقل وفی واقع الأمر › 
يحدد كلا الوجهين البلاغيين المصدر المتعالى » وإن يكن ذلك بطريقة معتمة وغامضة . 
ويصر كوليرج على إدخال الغموض فى صلب تعريف الامثولة حين يقول إن الامثولة : 
«تنقل لنا بطريقة مقنعة إما الخواص الأخلاقية » أو مفهومات العقل التى هى فى ذاتها 
ليست بموضوعات حسية» . لكنه سرعان ما يمضى إلى القول بأن الامثولة > على 
سعد الفا » يمتها دن تمم الآجاء اك ميا كا خاكا ١‏ . فتن حن قدا 
as‏ المزعومة للرمز بفضل تجوهرهة المادى ء > ننتهی بوصف اللغة المجازية 
کتجل شفاف > وهو وصف بتضاعل فيه التمييز يين الامثولة والرمز » ويصير ذا أهمية 
توا 

مع ذلك » لا يتضح أن تأثير كوليردج الملحوظ فى النقد الانجلیزى والأمريكى 
يسیر فی هذا الاتجاه . والمكانة البارزة i bE‏ دراسة الاستعارة والصورة 
الفنية فى هذا النقد » أمر معروف جيداً » حيث عدتا أكثر أهمية من مشكلات العروض 
والموضوعات الغرضية . غير أن مفهوم الاستعارة الذى تم تبنيه بالإحالة اريخا 
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غالبا » إلى كوليرج مفهوم جدل بين الذات والموضوع » غالباً ما تتخذ فيه تجربة 
الموضوع شكل إدراك أو إحساس . على أن الهدف الأخير من هذه الصورة ليست 
التجلى الشفاف » كما لدى كوليرح » بل هی التركيب بين العناصر nen‏ 
ويصار إلى تعريف | هذا النوع من التركيب بأنه «رمزى» عن طريق الاولوية التى تمنح 
للحظة الإدراك الحسى الأولى . 


لقد تركز الجهد التأويلى الأساسى لمؤرخى الرومانسية الانجليز والأمريكيين على 
النقلة التى تقود من القرن الثامن عشر إلى شعر الطبيعة الرومانسى . وهناك اتفاق 
عام بين متأولى الرومانسية الأمريكيين على أهمية أسلاف ورد زوورث وكوليرج فى 
القرن الثامن عر ء أك ما إن يراد وصف الطريقة التي يختلف بها شعر الطبيعة 
الرومانسى عن الأشكال السابقة عليه » حتى تظهر بعض المصاعب . فهم يركزون على 
الاتجاه الذى يشترك به جميع الشرَاح ويقضى بتعريف الصورة الرومانسية بأنها 
علاقة بين العقل والطبيعة » أو بين الذات والموضوع . وهذه النقلة السلسة فی الأسلوب 
الرومانسى من المقاطع الوصفية إلى المقاطع التأملية الاستبطانية » تؤيد الفكرة القائلة 
بالأهمية الجذرية لهذه العلاقة . ويصح الشىء نفسه إلى حد كبير على شعراء المناظر 
الاق ات ر ااا ج اللخ یت اتر رج ااا اج 
الأخلاقية المجرّدة » لك الشراح يميلون إلى الاتفاق على أن العلاقة بين العقل والطبيعة 
تصير عند نهاية القرن أكثر حميمية وعمقاً بكثير مما كانت عليه قبل ذلك . وكان 
«ومسات» اول من کشف ٠‏ على نحو مقنع » حين زاوج بين دراسة سونيتة لكوليرج 
وسونىتة لبارولز sھ! 80W‏ أن هناك تغيراً a a E‏ الشبه › ٠‏ فى 
المادة وفى النبرة » يفصل بين النصين . وهو يشير إلى خاصية تميز أسلوب کولیرج 
فى إيراد التفصيلات الدقيقةء ويجد أن هذا الأسلوب يكشف عن رصد أكثر قرياً وأكثر 
إخلاصاً للموضوع الخارجى المىوصوف . غير أن هذا الانتباه الصافي المتوجه نحو 
السطوح الطبيعيه مصحوب » وعلى نحو لا يخلو من المغالطة » باستبطان آكبر وتجارب 
وذکریات وأحلام يقظة تصدر جميعاً من فاطق اة آعم مها لدى الشاعر السابق 
عليه . اما کف تتواّد عن هذا الاهتماح الخارجى بالسطوح أعماق ERT‏ 
إشكالياً . يقول ومسات : «إِن لمسعى الذي يشترك به شعراء الطبيعة الرومانسيون » 
فوا يقرأوا المعاني فى المناظر اللبيحة :ولاند أن کین آككر اتسافا بالغمخ ؛ 
فما يتطق برو الأشياء أو انها > أى تلك الحياة الواحدة في داخلنا وفى خارجنا . 
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كان هذا المعنى بالتخصيص يستخلص من سطوح الطبيعة نفسها» . وهكذا أخذ هذا 
التاليف والجمع بين السطوح والأعماق يصير تجلياً فى اللغة لوحدة جذرية تضم كلا 
من العقل والموضوع : «الحياة الواحدة فى داخلنا وفی خارجنا» ٠‏ مع ذلك يبدو أن هھ 

الوحدة قد تكون خفبة عن الذات › التى يجب عليها يعد فلك أن تل نظ تا إلى 
الخارج » فى الطبيعة > لكى تبرهن على وجودها . ويبدى أن المبداً الجامع لدى ومسات 
RES‏ فى داخل الطبيعة > ومن هنا تاتی ضرورة أن بدا الشعراء من المشاهد 
الطبيعية » التى هى مصادر الطاقة «الرمزية» الجامعة . 

وتتلقى هذه النقطة تطويراً أكثر وتوثيقاً أوسع فى مقالات حديثة كتبها 
«مایر ابرامز» و «ايرل شاسرمان» تستفيد من آمثة مشابهةء وريّما مطابقة أحيانا') . 
.إذ يتفق هذان المتأولان فى قضايا متعددة إلى حد التداخل . فكلاهما › مثلاً » يعد مبداً 
المماثقة روهاة”ة بين العقل والطبيعة أساس العادة التى كانت جارية فى القرن الثامن 
عشر بمعاملة القضية الأخلاقية بوصفها منظراً طبيعياً وصفياً . ويشير أبرامز إلى 
المفاهيم اللاهوتية والفلسفية فى عصر النهضة باعتبارها المصدر الرئيسى لطرق 
تصوبر الأخلاق s6ااmora paysage‏ : 

«لقد صمَم النحات السماوى الكون عن طريق المماثة رابطاً بين العوالم الفيزياوية 
والأخلاقية والروحية برباط محكم من نسق التطابقات ... هكذا تكمن ميتافيزيقا عالم 
رمزى قائم على المماة تحت الحيل المجازية التى يستعملها شعراء القرن السابع عشر 
الميتافيزيقيون»(”". ويالتالى تصير نسخة معدلة ومنظمة من هذه الكونيات (الكوسمولوجيا) 
ملطفة بما يتناسب مع حشمة الكلاسيكية الجديدة ولياقها » هى الأصل فى قصيدة 
برضف اراش ںا ایا کن فی اقرح آائاہن فشر ؛ لے تتح بها القراهر الس 
بالمفاهيم الأخلاقية» . وعلى نحو مشابه » يشير قاسرمان إلى منظرى الخيال فى القرن 
الثامن عشر »› من اُمشال ایکنساید مهلائ ه)ھ . الذی یری : «أن اكثر العلاقات 
حميمية بين الذات وا موضوع تكمن فى المماثلة الترابطية » التى تسمح للانسان بان 
يرى فى الأشياء الموات شبهاً يدق على الوصف ولا يقال مع نفسه » ومع فكره » ومع 
عواطفه») . 

ان مفتاح المفاهيم هنا › هو بتعبير قاسرمان الصائب » مفهوم المماة الترابطية 
الذى ينكشف عن اختلافات صارخة عند مقابلته بالصورة الأكثر حبوبة للمماظة عند 
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اأروما ننن ويجعل أبرامز الأمر يبدو وكأن نظرية الخيال الرومانسى قد انصرفت 
عن المماتة وهجرتها کنا . وأن كوليرج على الخصوص قد استبدلها بواحدية أصبلة 
وعاملة . يقول : «تتحول الطبيعة إلى فكر > والفكر إلى طبيعة » من خلال تفاعلهما 
المتواصل وأاستمرارىتهما الاستعاري المتضافرة» لكته فى الواقع لا يزعم أن هذه 
الدرجة من الانصهار بينهما قد تم تحقيقها والحفاظ عليها > بل هی تتطابق فی الاکثر 
مع رغبة كوليرج فى وحدة يسعى إليها فكره ومشروعه الشعرى . ويالتاكيد لا يمكن 
الانغمار فى مماثلة كهذه بوصفها النمط المعرفى (الابستمولوجى) الوحيد المولّد للصور 
الطبيعبة فحتى في داخل المعجم الفئوى لنسخة متأخرة من العالم الواحدى » كما قي 
مراسلات پودلیر :ا ادي الممائة |Ûكıigة analogie universelle‏ ا فی 
الاستعمال) . مع ذلك » تصير العلاقة بين العقل والطبيعة أقل شكلية بكثير » وأقل 
صفاء فى ترابطيتها وخارجيتها مما كانت عليه فى الفرن الثامن عشر . ونتيجة لذلك » 
يحاول المعجم النقدى - ربّما الشعرى أحياناً - أن يعثر على مصطاحات مناسبة 
a E‏ تخر غتها مفهوم المماقة الشكلى إلى حد ما . 
فتظهر كلمات مثل : ألفة sympathy dطblaûو offinity‏ بدلا من مصطلح المماثة 
المجرد . ولا يغير هذا من التمط الجذرى للبنية التى تظل بنية تشابه شكلى بين 
الوحدات التى يمكن أن تكون متقابلة ومتعارضة من نواح أخرى . غير أن الجهاز 
الاصطلاحى الجديد يشير إلى انسلال من مشكلة الانسجام الشكلى ما بين القطبين 
إلى مشكلة الأولوية الوجودية (الانطولوجية) لأحدهما على الآخر . لأن مصطلحات مثل 
الألفة والتعاطف تصح على العلاقات بين الذوات » ولا تصح على العلاقات بين الذات 
والموضوع . والعلاقة بالطبيعة أبطلتها علاقة ذاتية بينية أو شخصية بينية > أى فى 
التحليل الأخير علاقة للذات بذاتها . وهكذا مرقت الأولوية من العالم الخارجي بأسره 
إلى داخل الذات » بحيث إننا ننتهى إلى ما يشبه المثالية الجذرية ويقدّم کل من 
ومسات وقاسرمان مقتبسات من وردزوورث وکولیرج» مثلما یقدمان شروحاً لها منهما › 
بحيث يوحيان بن الرمانسية هى فى حقيقتها المثالية بعينها . ويستشهد كلاهما بقول 
وردزوورث : «لقد كنت عاجزاً عن التفكير بان للأشياء الخارجية وجوداً خارجباً . 
وطارحت کل ما راه ¥ وضفه شا ا عنی » > بل بوصفه من صلب طبیعتی 
اللامادية» وعلق قاسرمان عله بقوله : :إن تجربة كوليرج الشعرية تسعى للامساك 
ثانىة بهذا الشرط') . 
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وماد ام تأكيد الأولوية الجذرية للذات على الطبيعة الموضوعية لاينسجم بسهولة مع 
الممارسة الشعرية للشعراء الرومانسيين الذين أضفوا جميعاً قدرا كبيراً من الأهمية 
وشواهد متعددة تبرر هذه الهيمنة فى الشعر الرومانسى التى يسود فيها خيال المماقة 
تكاد تكون محتوية ١۵٥٣ء۴‏ عن الذات اللامتناهية فى مقابل الصفة «المتناهية 
بالضرورة» للموضوعات الطبيعية » ويلح على حاجة الذات إلى بث الحياة فى أشكال 
الطبيعة الميتة" . لكن الطبيعة المتناهية للعالم المىضوعى منظور إليها فى تلك اللحظة 
نظرة مكانية » واستبدال العلاقات الحيوية (أى العلاقات الذاتية المتبادلة عند كوليرج) 
التى تمتاز بالحركية بعلاقات فيزياوية بين كائنات العالم الطبيعى أمر غير مقنع 
بالضرورة . بل يمكن القول إن مفهوم كوليرج عن الوحدة العضوية بوصفها المبداً 
الوضوح ماذا يدخل فى هذا الموضوع حين يرى هذا الجدل نفسه بين الذات والطبيعة 
رؤّبة زمانبة . فحركات الطيعة > عنده » أمة مما يسمه غaag Dawer im Wechsel‏ « 
ی الىقاء ضمن نمود ج التغير « ای ألحالة القارة فما وراء الزمن ٤‏ خارج حدود 
الفساد الجلى لتحول يهاجم بعض مظاهر الطبيعة الخارجية » لكنه يترك جوهرها بلا 
مساس . ومن هنا لدىتا مقاطع شهبرة كوصف المشاهد الجاية فی «الاستهلال» 
مndاeاP he‏ الذى تستحضر فيه مفارقة زمانية صادمة : 
these majestic floods - thrse shining cliffs‏ ... 
The untransmuted shapes of many worlds,‏ 
Ceculian ethers pure inhabitants,‏ 
Three rests unapproachable by death,‏ 
That shall endure as lang as man endures...,‏ 
تلك الفىضانات المهيبة - تلك المنحدرات الساطعة 
الأشكال التى لا تحول لعوالم كثيرة ء 
خلّص الساكنين فى الأثير اللا زوردى ء 
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تلك الغابات التى ¥ بقريها الموت › 

هی التی ستبقی ما بقى الإنسان ١‏ 

The immeasurable height : أو‎ 
of woods decaying, never to be decayed 


The stationary blast of waterfalls... 


ذلك العلى الشاهق 

أقسأد غابات ¥ يجوز عليها اقساد 

عصف الشلالات القار 

تصح مثل هذه التاكيدات المتناقضة للأبدية المتحركة على الطبيعة » لكنها لا تصح 
على ذات واقعة فى شراك التحول . وبالتالى يمكننا القول إن هناك افتتاناً للذات يغريها 
باستعارة السكونية الزمانية التى تفتقر إليها من الطبيعة » وأن تستخرج الحيل لها عن 
ریق اال اااہیة الى ست اا اایکوری> بیقا کی فاا من بسا الان 
التى لا يطالها الخبال» . ولاشك أن هذه التدابير حاضرة فى تفكير كوليرج > وشی 
BER E‏ > وإن يكن ذلك بطريقة لاشعورية › فى تفكير نقاد من أمثال أبرامز 
وقاسرمان » ممن يرون كوليرج أعظم من ألف بين الروح والطبيعة » ويعتبرون الجدل 
بين الذات والموضوع لديه النموذج الأصيل للصورة الفنية الرومانسية . غير أن هذا 
يضطرهم › فى واقع الأمر ی کی ان ٠‏ ا . فهم ملزمون » من ناحية › 
بتأكيد أولوية الموضوع على الذات الموجودة ضمناً في التصور العضويى عن اللغة . 
هكذا قول أبرامز ز: «تكشف فضلى التأملات الرومانسية فى مشهد طبيعى ما ا 
عن تنافذ بين الذات والموضوع يندمج فيه الفكر ويصرح بما كان ضمنياً فى المشهد 
الخارجى» . ويعنى هذا أن الأولوية التى لاغبار عليها فى العالم الطبيعى تقصر 
ا ا که ایا وی د ا کی ا ا 
المقطع نفسه الذى يقتبس منه أبرامز قطعتي وردزوورث وكوليرج اللتين تمنحان معا 
أولوية مطلقة للذات على الموضوع . وهكذا يصل التناقض إلى مأزق حقيقى . 
بماذا سنذاخذ إذن ؟ هل الرومانسية مثالية ذاتية » منفتحة على جميع هجمات الأنا 
وحدية solipİs™m‏ التى وجهتها ضدها سلسله من كاشفى الحجب »› بدءا من هازلت 
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حتى البنيويين الفرنسيين ؟ أم هى صورة من صور النزعة الطبيعية » بعد التجريد الذى 
فرضهعصر التنوير » لكنها عودة لا يدركها عالمنا الحضري لاقترب ١!‏ بوسسذيا 
حنيناً لماضى يعز الوصول إليه ؟ ويقع قاسرمان فى شراك المأزق نفسه : إِذ يمتّل 
وردزوورث لديه أقصى صور النزعة الذاتية :شا پیل کیس > بوصفه شاعرا شبه 
شكسبيرى للامكان السلبى » صورة متعاطفة وموضوعية للخيال المادى › ويتصرف 
گولیرج وکات تالنف بين هذين القطين التاقضسين .غير آن ادغاء قاسرمان أن کوایرج 
هو الذى يصالح بين ما يسميه ب «العالم الظاهرى للفهم والعالم الباطنى للعقل» يقول 
على اقتباس يستبدل فيه كوليرج حضور الذات الأخرى بمقولة المىوضوع . وهكذا يزيح 
المشكلة عن إطار الطبيعة بالكامل » ويختزلها إلى نمط ذاتي بيني خالص . «لكى يتحد 
الموضوع بنا > لايد أن نتحد و ا ویالتالی لای أن ETS‏ . أذن » 
يجب أن يكون الموضوع ذاتاً . الكلى ٠‏ مثلا ھی جرا گل أٹیر o‏ صدیق › 
وكلياً اله » لأنه آثر الأصدlãء ("The Friend‏ . 

ولم يكن وردزوورث ليحس بالذنب إطلاقاً من رد هذه العلاقة المتمركزة حول 
اللاهوت ٥أ١٤١6٥١٠1.۴]‏ الى علاقه شخصبة متبادلة . 

هل ينشا هذا الارتباط لدى النقاد » أم أنه موجود لدى الشعراء الرومانسيين 
أنفسهم ؟ هل كانوا حقا عاجزين عن تخطى نزعة المماة والتناظر "5أوه‌اة١ة‏ التى 
وزیغا من الارن الگاسن عش »وگانوا واقعن فی فغ تاق جحل زائف بن الذات 
والموضوع ؟ يعتقد بعض الشراح أنهم كانوا كذلك فعلاً") » لكننا قبل أن نتابعهم فى 
هذا الرأى > دحسن بنا أن نتاكد بأننا EE E‏ بالمشكة ee‏ 
لا بغيرها » حين نتأول الصورة الرومانسية بوصفها توتراً بين الذات والموضوع . ! 
يجب أن نتذكر - أن هذا الجدل ينشاً فى الهيمنة المزعومة الرمز بوصفه الخاصية 
البارزة للأسلوب الرومانسنى » وبالتالي » يجب وضع هذه الهيمنة بدورها موضع 
السؤال . 

قد يكون من المفيد أن ننتقل عند هذا الحد » من تاريخ الأدب الانجليزى إلى تارسح 
الآئي القرسى ‏ غاا حقة ما قل ال راسا القرتسة » مقا قی روس : ترد قى 
بواكير القرن الثامن عشر و تراث لوك ۱٥٥۲۸3١‏ فى فقرنسا e MES‏ 
مع كوندياك » إلى درجة الآلية العضوية التى انتفض كوليرج ووردزوورث ضدٌ الأخذ بها 
لدى هارتلى » فان مشكلة المماثة بأسرها من حيث ارتباطها باستعمال الصورة 
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الطبيعية » هی إلى حد ما أوضح مما كانت عليه فى انجلترا . ولقد کان بعض كتاب 
تلك الحقبة على وعى مماثل فى الأقل لوعى شراحهم المتأخرين لما ينطوى عليه تطور 
الذوق العام الذى شعر بالانجذاب نحو نوع جديد من تصوير المناظر الطبيعية . ولكى 
سهد نمال وحد :فان مارکز دی جبرارد أن یصف فی کتابه De la composi-‏ 
tion des paysages sur le terrain‏ «تکوین اقرز الطيعية حول الأرض» › الذى 
يحمل تاریخ ۱۷۷۷ » منظراً طبيعياً » بوصفه منظراً رومانسياً بجلاء » ويتكون هذا 
المنظر فى غابات مظلمة » وجبال تغطى هاماتها الثلوج » وبحيرة بلورية تتوسطها 
جزبرة قبها منزل ریفی rustigue”‏ 68ص" ینعم بجمعه بین الاختلاط والعزلة وسط 
الشلالات الهادرة والغدران الدفاقة . وهو يشرح المماثلة بين الجمال الطبيعى والعاطفة 
الأخلاقية* . ويمكن لإإنسان أن يضع قائمة طويلة بالنصوص المشابهة التي تحمل 
بصمة التاريخ العام لهذه الحقبة نفسها › تعبر كلها عن القرابة الحميمة التى تصل بين 
الطبيعة ومن يشاهدها بلغه تحضر فيها الحالة النفسية لمن يسكنون فى المشهد 
الطبيعى بضحور الشكل المادى له . 

وقد أكد المؤّرخون والنقاد فيما بعد هذه الوحدة الحميمة بين العقل والطبيعة 
بوضقها الخاصة الأساسنة للأسلوب الرومانسي بقول دانیال مورنیه :؟ «غالاً ما 
يمتزج العالمان الداخلى والخارجى اياجا حضقا بحیث لا يعود شىء يميز الصور 
التى تدرسها الحواس عن بدائع أوهام الخیال») وهذا التأكيد » الذى لم يبارح 
الكتابات الأحدث من الحقبة نفسها » يشبه الرأى الذى عبر عنه النقد الانغلو - أمريكى 
ضيبا الغا . حبك التاكد تفسة على وحدة اة تن الطسة والقحرر :الا 
نفسها الممنوحة للرمز بوصفه الوحدة اللغوية التي بفضلها يمكن أن ڍ بتحقق التاليف بين 
الذات والموضوع » والميل نفسه إلى نقل صفات الشعور إلى هوبة الذات أمام الشعور . 
وفى تاريخ الأدب الفرنسى منذ روسو حتى الوقت الحاضر » يمكن العثور على حالات 
استواء الاضداد ممائة لما نعثر عليه لدى مؤرخي الرومانسية الأمريكيين > > وهی حالات 
أستواء أضداد مستمدة من اولوية موهومة لذات كان علنها فی الواقع أن تستعير من 
العالم الخارجى استقرا واا تند تفتقر إليه فى ذاتها . 

لعل تحديد الأصل التاريخى لهذا الميل فى حالة الرمانسية الفرنسية أسهل منه 
یی اب انر ایی . وای ارآ ویر ائ خی ناتسیس لے وی قا 
اللغة الرمزية » القائمة على التواشج بين الرصد الخارجى والانغمار الداخلى . 
باكتساب أولوية لن تتخلى عنها خلال القرنين التاسع عشر والعشرين . وليس بين هذه 
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النصوص ما يحظى بالفرز مثل رواية روسو «هيلوئيز الجديدة« La Nouvelle‏ 
.٠ H éloise‏ وهی تشکل ساس دراسة دانيال مورنده عن عاطفة الطبيعة فى القرن 
الثا من عشر( ۳( وفی اعمال آحدث مثل عمل روبرت موزی عن فكرة السعادة فى 
الآدب الفرنسى فى القرن الثامنj‏ عر ldée du bonheur dons la lithera re‏ 
du 18 éme siecle‏ 8 تعطى أهمية مهيمنة كبيرة لرواية روسو هذه . فيشير 
موزی ا7ا فی مقدمته : «حين بعرق المرء «كليفلاند » و «هليوئيز الجديدة» قانه يكاد 
يم بالقرن الثامن عشر » بحيث لا يفلت منه شىء" . ونحن لا نستطيم بالتاكيد 
العثور على احالة أفضل من الاحالة إلى «هيلوئيز الجديدة» لكى نضع موضوع الفحص 
الاعتقاد الاجماعى تقريباً في أن أصول الرومانسية تتطابق مع بدايات الأسلوب الذى 
تهيمن عليه الرمزية . 

لم يجد مفسرو رواية روسو المكتوية بصيغة رسائل آية صعوية فى الإشارة إلى 
المطابقة الحميمة بين حالات النفس الداخلية وتواحى الطبيعة الخارجية » ولا سيما فى 
فقرات مثل حكاية ميليريه #ا۲ااا۷6 فى القسم الرابع من الرواية"" . ففى کد 
الرسالة بعود سان بروكس ×ا۴٠۴۴‏ .8 » بصحبة جولى التى كانت قد تزوجت إلى 
زيارة المنطقة المهجورة على الضفة الشمالية للبحيرة التي كتب فيها فى الأيام الخوالي 
الرسالة التى ختمت على مصيرهما . يؤكد ET‏ طرف العزلة lieu solitaire‏ 
الذى بصفهء مثل صaرIlء‏ مقفرة sauvage et dêsert; mais plein de ces SOFrers‏ 
de beautês quine plaisent quaux ãmes sensibles et parissent horribles‏ 
65 ×ااة لكنها طافحة بأنوا ع الجمال التى لا تسر إلا تلك الخيالات الحساسة » 
وإن كانت تزعج غيرها . ولاشك أن إحالة سجالية على الذوق السائد حاضرة هنا » 
وأنْ بالامكان الاستشهاد بمثل هذه القطع لإضاءة الانتقال من مناظر القرن الثامن 
عشر الرعوية » التى سنجدها أيضاً لدى جيراردان إلى المشاهد الكئيبة المعذبة التى 
سرعان ما ا لدی ماکفرسون 16۲537 م0٥3[‏ . غر أن هذا السجال الذوقى 
مجرّد سطع خارجی . ا خموم روسی :گا هو واج : تخطف عت اختادا گا , 1 
صحيح أن المماثلة الحميمة بين المشهد المنظور والعاطفة الانفعالية تنفع أساساً لبعض 
الآثار الدرامية والشعرية القطعة : فالعاطفة الحسية التى أنعشتها الذاكرة » وصارت 

تهدد بتعكير الهدوء القلق تنقلها الآثارالمقابلة لها فى الضوء والإطار » التى تمنح 
القطعة قوتها الدرامية . وترتبط نزعة المماثلة والتناظر ١كأوهاةہ3‏ فى الأسلوب 


225 


بالشّدة الحسية للانفعال ارتباطاً حميماً . ولكنْ هذا يجب ألا يعمينا عن الوظيفة 
الحسية للانفعال الموضوعية الصريحة » التى هى وظيفته فى الإغراء » والارتداد شبه 
القدرى إلى الخطاً السابق الذى أدين صراحة ويوضوح » ودون أثر للغموض » فى 
السياق الأوسع eT‏ ۰ 

ويهذا الصدد » فإن الاحالة إلى مشهد ميليريه كبرية موحشة مفعمة بالكشق › 
ولا سيّما حين يقارن هذا المشهد بمشاهد أخرى فى الرواية لاتشف عن خطا » بل عن 
فضيلة تقترن بصورة جولى . وهذه هي حالة الشعار المركزى للرواية » أعنى الجنة التى 
اختلقتها جولى فى ضيعة فولار مكاناً تلج إليه . فعلى الصعيد الأمثولى تؤدى الجنة 
وظيفة مشهد تصويرى الروح الجميلة» . وسؤالنا هى هل هذه الجنة » هذا الفردوس 
الذى وصفه مطولا فى الخطاب الحادى عشر من الفصل الرابع فى الرواية » تقوم على 
النوع نفسه من علاقة الاجا زاروخ > ال اص حاض ا من جي اقرش 
والأسلوب فى حكاية ميليريه . ۰ 

یضیء لنا تأمل سریع بمصادر روسو فی هذه الفقرة طريقنا . لقد أكد مورنيه 
تاكيداً بالغ القوة على المصدر الرئيسى غير الأدبى فى طبعته النقدية للرواية(" » 
إذ يستمد روسو مظاهر خارجية كثيرة عن جنته مما يسمى بالجنائن الانجليزية 
rdins A ۲‏ هز » التی کانت قد ارتضيت قیله وھا للتجريد الهندسى للحدائق 
الفرنسبة الكلاسيكية . بقول روسى » مردداً صدى الذوق المعقد السائد فى ذلك الحين ؛ 
أ التتاطر اقرط . تيتا + هى عدو الايا والح قيقة محا .وليشت هته الع 
«الطبيعية» للجنة هى الموضوعة الرئيسية للفقرة بأية حال . فهو يقول لنا منذ البداية ‏ 
أن الجانب الطبيعى من المشهد هو فى الحقيقة حصيلة الايغال فى المكر الفنى » أ 
اننا فى بحبوحة النعيم هذه » على نقيض التقليد امتبع فى توزيع الاماكن 2 
عالم الفن بالكامل › ا فی عالم الطببعة . لقد جعل روسو «جولی» تقول : Il est vrai,‏ 
que la nature a tout fait {dons ce jardin} mais sous ma direction, et il‏ 
n °¥ a rein laque jen’aie ordonné‏ (صیr‏ أن الطبيعة صنعت کل شي [قی شه 
الحديقة] لكننى دون توجيه » لم يبق شىء إلا ونظمته فيها) . ولابد لهذا الحكم أن 
ينبهنا إلى المصادر الأدبية للجنائن فى هذه الفقرة التى أهملها مورنيه وانصرف عنها 
منشغلاً بالتاريخ الخارجى للضعية . ٠‏ ۰ 
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إذا اقتصرنا على التلميحات الأدبية الصريحة التى يمكن العثور عليها فى النصء 

فإن الإحالة إلى «جزيرة مقفرة .. ا أجد فيها من أثر لإنسان. ') : 
“une ااle desert... (où) je n’aperqois aucuns pas d hommes”‏ تشىر 

مباشرة إلى الرواية المعاصرة التى يفضلها روسو ويعتبرها الوحيدة المناسبة لتربية 
«إميل» » وأعنى یا یا چس کی لدانيال ديقو . وتنجد كذلك أن التلميح إلى 
«رواية الوردة» في الصفحات التي تسبق مباشرة الخطاب المتعلق بفردوس «جولى»""ء 
زاخر بالایحاء ا . قد # يكون الجمع بين «روينسن كروزو» و «رواية الوردة» واعداً 
لدى النظرة الأولى » لكنه فى الحقيقة ينطوى على إمكانات خفية ملحوظة . فكون حكاية 
القرون الوسطى » التى أعيد تحريرها فى عالم ٠۷١١‏ وقرئت فى عهد روسو قراءة 
واسعة“' » قد أعطت الرواية عنوانها الفرعى «هيلوئيز الجديدة» أمر معروف > لکن 
تأثيرها فيها يتضح بطرق كثيرة أخرى أيضاً . فالشبه اليالغ بين حديقة «جولى» 
وحديقة حب ديدوت لال0 » الذى يظهر فى القسم الأول من قصيدة غيوم دى لوريس 
de Lorris‏ umeھااGui‏ » شیء واضح . ولا تکاد تخلو ادق التفضيلات فى وصف 
روسو من نظير لها يمكن العثور عليه فى نص القرون الوسطى E‏ 
والمنطوى على ذاته » والامتياز الخاص المدخر للنفر السعيد الذين بمتلكون مفتاحاً 
افض مغاليق البواية » التعدد التقليدى للصفات الطبيعية » إدراج مختلف أنواع الزهور 
الأشجار والفواكه والعطور » وفوق ذلك كله » الطيور التى تتوّج الوصف بغنائها0" . 
والشىء الأكثر إيحاءً وكشفاً هو التركيز على المياه » بما فيها من عيون ومسابح › 
هی فی «روپنسن کروزو» کما فی «جولیى» و «رواية الوردة» » لا تسيطر عليها الطبيعة ء 
بل براعة الساكنين فيها() . فروسو لم يرصد هذه المشاهد بنفسه › ولا هى تعبير 
جمالى عن حالة نفسية » بل من الواضح أنه يستمد » عامداً > جميم التفضيلات 
لمتعلقة بوصفه من هذه الحكاية الأدبية الوسطوبة » التى تشكل واحداً من أشهر 
مصادر الوصف الكانى التقليدى للجنة الشبقية . 

بعبارة لغوية » لدينا › إذن » شىء مختلف تماما عن اللغة الوصفية والاستعاردة 
اوھ ستو ین 5 قران اعا کے یں ایی اتی اایتسی ہیل ا 
روسو لا يتظاهر بأنه يرصد ويراقب . ولغته لغة مجازية خالصة » لا تقوم على الإدراك 
الحسى » وهي أقل لبثاً عند الجدل المجرب بين الطبيعة والوعى . حتى إنه يمكن اعتبار 
دعوى «جولى» فى الهيمنه والسيطرة على الطبيعة (ما من شىء إلا ونظمته بنفسى) 
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الشعار الأنسب للغة تطوع العالم الخارجى بأسره لأهدافها الخاصة » على النقيض 
مما يحدث فى حكاية ميليريه حيث تنصهر اللغة تاها بالحركات المتوازية للطييعة 
والانفعال . برغم ذلك لا يتقاطع استعمال اللغة المجازية » فى الجزء الأول من «رواية 
الوردة» بأيه حال مع المعالجة المفرطة للموضوعات الشبقية » بل العكس تماماً » حيث لا 
تكاد تحتاج النواحي الشبقية للامثولة إلى تأكيد . أمَّا فى «هيلوئيز الجديدة» فينقل 
التأكيد على خلال الزهد والتقشف مناخاً إخلاقياً يختلف اختلافاً كلياً عن المقاطع 
الأخلاقية فى حكاية القرون الوسطى . ولا يجب اعتبار موضوعة الزهد لدى روسو 
أحادية الجانب» وبالتأكيد لا يمكن تسويتها بالانكار التطهرى للعالم الحسّى . مع ذلك › 
تتقارب مصادر القرون الوسطى والقرن الثامن عشر فى استعمال اللغة الامثولية ء 
لا فى لغة المطابقات. وقد قلبت الدراسات الحديثة عن «ديفى» مثل كتاب ج. أ. ستار 818/۲ : 

«ديفو والسيرة الذاتية الروحية» ٠‏ > ویول هانتر 6۴۲ : «المهاجر النافر» (٤(‏ أتجاه 
البحث» لترى فى «ديفو» وأخذا من مبتکری الأسلوب الواقعى» الحديث » فاأعادت 
اف سی النیے لیے اائے اتاب 41 ری : افد کی خا ی کے 
الأهمية الأسلوبية لهذا العنصر » التى أفضت بديفو إلى استعمال الأسلوب الأمثولى 
يدلا من الأسلوب الاستعارى والوصفى للطبيعة . ویالتالی > فان جنات دفو وحدائقه 
ليست اطرا طبيعبة واقعبة » بل هی شعارات مصوغة اليا ٩۵اiا¥‏ تشه Fe‏ 
فى بنيتها وتفاصيلها حدائق «رواية الوردة» . لكنها تؤدى فى الأساس وظيفة أخلاقية 
تکیسبة تول دار :دیوست چا یق قریوس ها قل اقوط ۽ بل ھی فردیس 
أرضى المتناول ‏ لأن ديفو إنسان ما بعد السقوط الذی كان عليه آن يكدح ليستنبت 
الوفرة فى أرضه») . ونبرة الكدح والبذل والفضيلة هذه حاضرة أيضاً فى جنة 
جولی > لتقص مشهداً قريباً من الموروث الامنولى البروتستانتى» الذى وصلت صورته 
الانای آل رسي ٠‏ جر سار مقا مز رتيا دقر . بال اة لااو 
فى المصادر الاختلافات الأخرى جميعاً بينهما . وليس التوتر الناشىء بينهما بتوتر بين 
مصدرين أدبيين متباعدين» أحدهما شبقى » والآخر تطهرى » بل هى بين اللغة الامثولية 
لشهد مثل فردوس جولى » واللغة الرمزية لفقرات مثل حكاية ميليريه . وتلخص الموازنة 
الأخلاقية بين هذين العالمين الصراع الدرامى فى الرواية . ثم ينحل هذا الصراع أخيراً 
فى انتصار زهد مسيطر عليه وهادىء للقيم المقترنة بالافتتان باللحظة الحاضرة . 
ويؤسس هذا الزهد أسيقية للأسلوب الامثولى على الأسلوب الرمزى . ولا تستطيع 
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الرواية أن توجد دون الحضور المتزامن لكل التوعين الاستعاريين - ولا تستطيع أن 
تسل إن خاضدیا ہن انار شتی بحل اسا ا00 ی الج 

لقد تجاهل المؤولون اللاحقون ل «هيلوئيز الجديدة» » عموماً > حضور العناصر 
الامثولية فى تشكيل أسلوب الرواية » بحيث لم يبدأ الباحث إلا مؤخرا فى إدراك مدى 
التزييف فى تصوير روسو على أنه من دعاة البدائية والطبيعية . وهذه التأويلات الزائفة 
تقاوم التصحيح بعناد ملحوظ » وأن تكن موحية جداً فى ذاتها » مما يشير بالتالى إلى 
مدى العمق الذى يصطرع به هذا التصحيح مع الأفكار المتداولة الشائعة عن الطبيعة 
وأصول الرومانسية الأورية . 

فإذا لم يشخص الجدل بين الات والموض وع التجربة الرومانسية الرئيسة : 
بل لحظة المرور بالجدل فحسب » وهى لحظة سلبية فيه مادامت تمثل إغراء يجب 
التغلب عليه » فإِنَ النموذج التاريخى والفلسفى يتغير تغيراً كبيراً . وتحضر ميول ذات 
نزعة أمثولية 9١اه‏ وهااه مشابهة » وإن يكن حضورها مختلفاً جداً » ليس فقط لدى 
سی رل کے ای سے ار کا ی کے ۷ا ی ۰۔۷ , ھی ایی فی 
أكثر لحظات الأعمال الأدبية أصالة وعمقاً » حين يرتفع الصوت الحقيقى للأعمال » 
وليست تكلفاً مورواً عن المظاهر الخارجية لفنى الباروك والروكوكو . لقد اضطر مؤرخو 
الرومانسية الانجليزية » بحكم طبيعة الأشياء » إلى ذكر الامثولة » برغم أنها كانت 
فى الغالب مشكلة ذات أهمية ثانوية . هكذا كان على ومسات أن يواجهها » حين اهتم 
ب «بلیك» ۸٥ا‏ ء وڌا فی يقتبس قصیدتين وجیزتین من عشره عتواتهما 
(إلى الربيع) و (إلى الصيف) » ويعلّق عليهما قائلا : « نقطة بدء بليك » هى عكس 
اکا رن وة بيا ون :سه ار قشي ان رى قاق 
مؤمة #33۲260ااة » لكنٌ هذه الروح ما إن تقترب من الجزيرة الغربية » حتى تتخذ 
اقسا بعش اللافر الأيخا القسي :.. أن راء الرووافسية الأراكل هم رامد 
على تراث الامثولة الكتابى أو الكلاسيكى أو النهضوى » وهو يدنو من الشرط 
الات دت ايج الا ى رف ااا هاما دالا بتدني الي 
والصيف إلى المنظر الطبيعى وينصهران به“ . بل إِنْ مثال روسو يوضح » أكثر مما 
يوقم مال غ3ا التطو اتر اهل من الاما إلى الاما الرومانسياة نتا معنيون 
باکتشاف جديد أترات آمثولى يتخطى حدود المماة الحسبية فى القرن الثامن غشر . 
ويدلاً من أن يكون هذا الاكتشاف الجديد تلقائياً وسهلاً » فإنه يعنى انقطاع الزهد » 


229 


بل انقطا ع التضحية . لقد تمكن ابرامز من الحديث بمزيد من الدقة التاريخية › 
حين جعل من القصيدة الوصفية نقطة يدء ل گت بقل :یدد آن ایرد الابها 
فى الموضومات والأغراض بين القصيدة الغنائية الرومانسية » والقصيدة الميتافيزيقية 
فى القرن السابع عشر «ثمة فرق جلى وكبيربين القصيدة وتأمل القرن السابع عشر 
في الطبيعة المخلوقة ... ففى القرن السابع عشر لم يكن المكان ليعني تحديد موض 
معین ۰ ولا كان بحاجة إلى المثول أمام عينى المتكلم » بل كان مشهداً أو موضوعاً 
نمطياً يستدعى فى العادة أمام «عيون الخیال» ليهدى خطى الفكر عن طريق المطابقات 
التى يسيطر على تأويلها بثبات نظام تصنیف موروت»(٥)‏ هنا يتم تمييز شعر القرن 
السابعم عشر عن شعر القرن الثامن عشر من خلال تحديد الدور الذى يؤديه «المكان» 
الجغرافى » وهو يربط بين لغة القصيدة والخبرة التجريبية للقارىء . لكننا لو رصدنا 
تطور شاعر ذى ميل جغرافى ملموس » مثل وردزووث » لوجدنا أن دلالة المكان 
والموضع يمكن أن تتسع بحيث تتضمن معني لا يحيط به الأفق الأدبى لكان معين . 
وغالباً ما تجعل المتواليات المكانية الغامضة من معنى الموقم أمراً إشكالياً » بحيث 
لا يخلص المرء الى مكان محدد واضح الملامح › > بل إلى مجرد اسم تكاد تفقد دلالته 
الجغرافية معناها . وحين يطرح وردزوورث سؤال الموقع الجغرافى المتعلق بموضوع 
استعاری معین (وهو فی سؤاله : نهر) » فإنه يبقول : «لايد ن تکون روح الجواب 
أحول سوام اك الثزن | تة من جدرل معن ؛ > قد يكون مصحوياً بصورة مستجمعة 
من خريطة » أو من موضع واقعى في الطبيعة » وربما وجد الاثنان فى الطبيعة :لگن 
روح الجواب لا تخلو عن أن تكون > وعاء ء بلا حدود ولا آبعاد » وپالتالی فلیست سوی 
اللاتناهی“) فلا يمكن تصنيف مقاطع شعرية لدى وردزوورث › مثل عبور الأب ا 
ارتقاء جبل سنودن » أو نصوص أقل سمواً بطبيعتها مثل سلسلة القصائد عن نهر 
دودن » على نها داخلة ضمن القصددة الوصفدة للمكان ٥۷أامااءsمdهع‏ ها فى القرن 
الثامن عشر . وإذا استخدمنا الجهان الاصطلاحى الذى اقترحه ابرامز » فإِنْ مقاطع 
من هذا النوع لا تعتمد اختيار موقع محدد > بل یسیطر علیها «نظام تصنیف تقلیدی 
وموروث» » تماما كما فى حالة القصائد التي انتقاها من القرنين السادس عشر 
والسابع عشر » ولكن بفرق واحد » وهو أن نظام التصنيف لم يعد هو نفسه » وأن على 
الشاعر بعد نضال داخلى طويل وعسير أحياناً أن ينكر غواية الأسلوب الرمرى 
ومصادره الشعريه . ۰ ۰ 


230 


إن غلبة الامثولة » سواء أكانت بصورة صراع أخلاقى » كما فى «هيلوئيزة 
الجديدة» > أم بصورة أمقة 0۸ااةiاموءااة‏ لوقع رای کہا NT‏ 
تتطابق دائماً مع كشف القناع عن مصير زمانى حقيقى . ويحدث هذا الكشف لذات 
کانت تبحٿ عن ملان لها من أثر الزمن فى عالم طبيعى » لا تحمل » فى حقيقة الأمر » 
أى شبه لها به . ولم يعد الفكر العلمانى لحقبة ما قبل الرومانسية ليسمح بالعلو على 
الثنائيات المتقابلة بين العالم المخلوق وفعل الخلق بواسطة رجوع إيجابى لفكرة الإرادة 
الإلهية » ذلك أن الإخفاق فى محاولة فهم اللغة التى يمكن أن تكون رمزية بقدر ما تكون 
ااا : ان لسن اسک کے ,اتی ایا فے اد :می اج 
الطرج التي جلى بها هذه الاستهال . فى عالم اسر :يمن الضصووة القة ان 
تتطابق مع مضمونها المادى » مادام هذا المضمون وتمثيله لا يختلفان فى وجودهما › 
بل فی امتدادهما فقط › آی انهما جزء وكل للمجموعة نفسها من المقولات . والعلاقة 
الرايطة يبينهما هى علاقة تزامن وتواجد ٠‏ أي هي > فى حقيقتها > علاقة مكانىة من 

حيث النوع » لا يدخل فيها الزمان إلا عرضاً . فى حين أن الزمان » فى عالم الأمثولة ‏ 
هو المقولة المكونة الأصلية . وقد رأينا فى الشواهد من روسو ووردزوورث أن العقيدة 
وهل ۷ تملى نوع العلاقة بين الإشارة الامثولية ومعناها (أو مدلولها هن٣‏ واك) › 
بل كنا مع علاقة بين الإشارات تحولت فيها الاحالة إلى معانيها الخصوصية إلى أهمية 
اانا : غ آن عذة الا بن ساراج تتطوی بااضرورة ی ختسی زماتی مگرن ؛ 
إذ يظل من الضرورى للاشارة الامثولية › إذا ارادت أن تكون امثولة » أن تحيل إلى 
إشارة أخرى تسبقها . فالمعنى الذى تكونه الإشارة الامثولية يتوقف على التكرار 
(بالمعنى الكيركغاردى للكلمة) لإشارة سابقة لا يمكن لها أن تتطابق معها » مادام من 
صلب ماهية الإشارة السابقة أن يكون لها السبق الخالص . ومن هنا تنطوى الامثولة 
العلمانية لدى أوائل الرومانسنيين بالضرورة على لحظة سلبية » هى لحظة الزهد لدى 
روسو » ولحظة فقدان الذات لدى وردزوورث فى الموت أو فى الخطاً 

يسلَّم الرمز » إذن » بامكان الهوية أو التماهى › بينما تضع الامثولة فى الأساس 
مسافة فاصلة فى علاقتها بأصلها » وتنكر حنينها ورغبتها فى التطابق معه » وتؤسس 
لغتها فی فراغ هذا الاختلاف الزمانى . ويذلك تمنع الذات من التماهى الوهمى مع 
اللا ذات » التى صارت تفهم الآن كلا - ذات بالكامل » وإن يكن ذلك بإيلام أيضاً . 
وهذه المعرفة الؤلة هی التي ندر گا فی اللحظات التى بعثر فيها الأدب الرومانسى 
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المبكر على صوته الحقيقى ومن المفارقة الكاشفة أن هذا الصوت نادراً ما يفهم على 
ما هى عليه حقاً »وان مى الحركة الأدبية التي يظهر فيها في الغالب بالنزعة 
الطبيعية أو الأنا وحدية المتصوفة ك#؟ناور" . لقد انحرف الكتاب الذين E‏ بهم عن 
مسارهم ليدلونا على مصادرهم اللاهوتية والفلسفية » أى أننا لم نعط أهمية تذكر 
للتلميحات الأدبية المعقدة والمسيطر عليها التى ثقيم فى «هيلوئيز الجديدة» رابطة بين 
روسو ومصادره الاوغسطينية » التي مرت فى الأغلب عن طريق بترارك . 

ونحن » فى النهاية » مسوقون إلى تقدیم مخطط تاريخی يختلف اختلافاً كيا عن 
الصورة المعتادة . فلم يعد جدل العلاقة بين الذات والموضوع المفهوم المركزي في الفكر 
الرومانسى > لکن هذا الجدل يقع كاملا فى العلاقات الزمانية التى توجد فی داخل 
تسق الاشارات الشات , ووكذا حول إلى سرا ع بن تسر من الزات تىا اليا 
فی عازقها الزماتی الق :ووساٹل دقاعا تمارل أن تختقى حن هذه الدرةة ال 
للذات . وعلى مستوى اللغة » فإِنٌ الأفضلية التى منحت للرمز على الامثولة » وكثيراً ما 
تكررت خلال القرن التاسع عشر » هى إحدى الصور التى اتخذها التمويه الذاتى 
العنيد . وتبدو مناطق شاسعة من الأدب الأوربى فى القرنين التاسع عشر والعشرين 
ارتدادية فيما يتعلق بالحقائق التى جاعت إلى النور فى الريع الأخير من القرن 
العشرين . لأن وضوح كتاب عصر ما قبل الرومانسية لا يدوم . ولا يلبث تصور رمزى 
للغة الاستعارية أن يؤسس نفسه في كل مكان » برغم حالات الغموض الت تلازم 
النظرىة الجمالبة والممارسة الشعردة نھ اتا الأسلوب الرمزى بالوجود 
الصافى » ومادام قناعاً مرمياً على ضوء لا يرغب أحد فى رؤيته > فلن يتمكن أبداً من 
اکتساب وعی شعری صالح بالکامل . 
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)١(‏ السخرية 


تقريباً فى الوقت نفسه الذى كان التوتر بين الرمز والامثولة يجد تعبيراً له فى 
اعمال الرومانسيين الأواثل وتأملاتهم التظرية ‏ مارت مشكة الممخرية تق المزيذ 
فالمزيد من اهتمام الشعور بالذات . وأحياناً كان الاهتمام بالمظاهر المجازية للغة . أو 
بعبارة أكثر تحديداً » الوعى باستمرار الأنماط الامثولية » يمشى يدأ بيد مع الاهتمام 
النظرى بمجاز «السخرية» فى ذاته . لكن الحالة لم تكن كذلك دائماً . وقد ذكرنا روسو 
ووردزوورث وأمحنا إلى هولدرين بوصفهم شواهد على الامثولية الرومانسية » حيث كان 
استعمال السخرية غائيا بجلاء عن هؤلاء الشعراء جمبها في حين ظلت تبدو الرابطة 
الضمنية » بل الإلغازية » بين الامثولة والسخرية التى تبدد تاريخ الرومانسية هى 
الطاغية لدى شعراء آخرين . وكنا قد ذكرنا من ألمانيا هامان فقط“) . لكن بالإمكان 
إضافة أسماء أخرى إلى اللائحة من أمثال : فردريك شليغل وفرديك سولغر وهوفمان 
وكيركغارد . لدى كل هؤلاء تسير نظرية نسقية إجمالا فى اللغة المجازية مع تاكيد 
صريح على الامثولية » بموازاة تأكيد طاغ مساو له على السخرية . وبالطبع » يشتهر 
فردريك شليغل بوصفه المنظر الرئيسى للسخرية . وبالطبع » يشتهر فردريك فیا 
a SS a‏ الرومانسية . ویتضح کونه منشغلا › :ددا ال 
حد ما » بمشكلة الأسلوب الاستعاری فى كثير من «شذراته» » كما يتضح من 
المراجعات التی قام بها بین عامی ۱۸۰۰ و ۱۸۲١‏ لطبعات أعماله . ويالتاكيد تمثل 
موازاة مشابهة بین مشکلتی الامثولة والسخربة لدى سولغر › الذى يرتفع بالسخرية 
الى مرتبة النمط المكون للأدب بأسره › ويميز بين الامثولة والرمز من خلال جدل الهوية 
والاختلاف) . 


برغم ذلك » لم يتحول الارتباط والتمايز بين الامثولة والسخرية » فى ذلك الوقت » 
إلى موضوعين مستقلين للتأمل أبداً . ولم بستخدم الصطلحان » إلا نادرأ » وسيلة 
للوصول الى تعريف دقيق » كانت الحاجة ماسة إليه » ولا سيما قى حالة السخرية . 
ومن الواضح أن الإشارة إلى التراث البلاغى الوصفي » الذى دأب منذ أرسطو حتى 
القرن الثامن عشر a kG‏ «قول شىء وقصد شىء آخر» اي 
تعریفها فی سياق أكثر حصراً بأنها« اللوم عن طريق المدح أو المدح عن طريق اللوم( 
لم تكن لتكفى . إذ يشير هذا التعريف إلى بنية تشترك فيها السخرية والامتولة » 
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حيث العلاقة بين العلامة والمعنى فى كتا الحالتين علاقة انفصال › تنطوى على مبداً 
خارجى يحدد النقطة والكيفية التي تتمفصل فيها هذه العلاقة . ففي كلتا الحالتين 
تشير العلامة إلى شىء ما يختلف عن معناها الحرفى » وعليه أن يستثمر هذا 
الاختلاف لكي يؤدي عمله . لكنَ هذا الجانب البثيوي قد يكون رسفا س 
المجازية عموماً › لأنها كلها تفتقر إلى الضبط التمييزى الدقيق . وتبدو العلاقة بين 
الامثولة والسخرية فى القارمخ اقا اتاق هارا ء بصورة افشام مقا من أن 
بعض الكتاب بالنمطين . وهذه الواقعة التجريبية هى التى ينبغى أن تتلقى التأويل 
النظرى الأكثر عمومية . 

ويجمل ارتباط آخر بين الاهتمام بالسخرية وتطور الرواية الحديثة من هذه المسالة 
أكثر تعقيداً » وأكثر ملموسية إلى حد ما أيضاً . ولقد عقدت مثل هذه الرابطة فى 
نصوص نقدية كثيرة لدى غوته » وفردريك شليغل » وأخيرا لدى لوكاتش » ولدى 
الدراسات البقوية عن الصية السردية : رتد الأضرة بين السخرة والرراي من الى 
بحيث يحس المرء بإغراء أن يتابع لوكاتش فى جعل الرواية مكافئًاً » فى تاريخ الأنواع 
اليا : السرا تفسيا وا لبد > كان مذاك احتال تيم هلا اهاز ية 
يضم مرويات مطولة > اذ وصف کنتلیان Quintilian‏ فی كتابه مؤسسة الخطاية 
0اا" السخرية بأنها يمكن أن تلون الخاطب المنطوق بنيرة لا تتطابق مع الموقف 
الحقيقى» أو بالاحالة إلى سقراط » بأنها يمكن أن تتخلل الحياة بأسرها) . والانتقال 
من المجاز الملموم إلى الرواية المنتشرة باعث على الإغراء » برغم أن التطابق بين 
السخرية والرواية ليس بالأمر الهين . وتكشف مجرد الملاحظة الخارجية والتجريبية فى 
التاريخ الأدبى مدى تعقيد هذا الأمر . إذٌ لا يحمل التبصر النظرى بالسخرية عند عام 
٠٠‏ أية علاقة واضحة بنمو الرواية فى القرن التاسع عشر . وفى ألمانيا Ey‏ 
اید لم کے رل اارمی ااس اکر ااال اتی سپیکر من فر دت ایق سک 
كيركغارد ونيتشه » مطابقاً لازدهار الرواية الموازى له . وكان على فردريك شليغل . 
وهو يکتب عن الرواية » أن يستمد أمته الحديثة من ستيرن وديدرى » وأن يجهد العثور 
على مستوی مماتل من التبصر فى السخرية فى «سنوا ت تعلیم قلهلم مایستر» ولدی 
E N‏ اا کن ت چ 
ا بالضرورة باهتمام موان له بنظرية السخرية وكان على المرء 
أن ینتظر حتی یجیء بودلیر لکی یجد مکافئًاً فرنسیاً لنفاذ بصيرة شليغل . ويمكن 
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القول إن كبار الساخرين فى القرن التاسع عشر عموماً لم يكونوا روائيين » بل هم 
غالبا يميلون إلى الصسيغ والوسائل الروائية والسردية › وبفكر المرء هنا بكيركغارد 
وهوفمان وبودلیر ومالارمیه ونیتشه › لکنهم يفصحون جميعاً عن ميل طاغ نحو 
النصوص المأثورة السريعة والوجيزة (التى تتعارض مع شرط البقاء الذى يشكل أساس 
الرواية) » وكأن شيئًاً فى طبيعية السخرية لا يسمح بالحركات الطويلة البقاء وبالطبع 
فإن الاستثناء الكبير والأهم هو ستندال . أمَّا الآن فيجب أن نوضح » ويعيداً عن 
ضرورة التبصر في العلاقة بين السخرية والامثولة » إن نظرية قصدية يجب أن تهتم 
أيضاً بالعلاقة بين السخرية والرواية . 

فى حالة السخرية لا يستطيع المرء أن يلج بسهولة إلى الحاجة لكشف المحجوب 
التاريخى عن المصطلح » مثما كنا قد حاولنا أن نبين أن مصطلح (رمز) كان فى 
الحقيقة قد استبدل بمصطلح (امثولة) فى فعل إيمان انطولوجى ردىء . وكان التوتر 
بين الامثولة والرمز يبر هذا الإجراء - لأ الاحتجاب واقعة تاريخية » لذلك لايد أ 
تكون موضع اهتمام على نحو تاريخى قبل بدء أى تنظير فعلى . أَمَّا فى حالة 
السخرية › فلابد أن يبدا اا ا ا یار ت ا بو یی ریا 
وهى نفسها ساخرة إلى حد كبير . وعلى هذا النحو غالباً ما يكون الهدف من السخرية 
ادعاء الحديث عن قضايا إنسانية وكأنها وقائم تاريخية . وإنه لواقعة تاريخية أن تزداد 
السخرية باستمرار وعياً بذاتها فى سياق إيضاحها استحالة أن نكون تاريخيين . 
ونحن › عند حديثتا عن السخرية LUKS.‏ > بل بمشگۀ توحد داخل 
الذات. لذلك لن نفلت من الحاجة الى تعريف محدد هو ما يتوجه الى تحقيقه هذا المقال. 
من ناحية ار وکو اکا ہے کی ن این من کسی ییا من ای 
ومن الغريب حقاً أن لا يجد المرء نفسه يقول ما يعنيه فعلا إلا حين يصف تلك اللغة 
التى لا تعنى ما تقول . 

فإذا تحررنا من ضرورة احترام التتابع الزمنى التاريخى » فإن بإمكاننا أن نجعل 
من تض بودلىر عن «ماهية الخبحك» نقطة انطلاق نا : ومن بين مختلف الأمثاة 
المذكورة التى حللها عن المضحلك » يتمثل أبسط المواقف التي تكشف عن السمات 
المهيمنة للشعور الساخرة فى رؤية رجل يتعثر ويسقط فى الشارع . يقول بودلير : 
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«تكمن قوة الضحك فى الشخص الضاحلك » لا فى الشىء الذى يسبب الضحك . 
ولا تقل درجة الإنسان الذى يسقط » وهو يضحك فى سقوطه الخاص » عن درجة 
القيلسوف » فهق إتسان اكتسب : بحكم العادة » القوة على تسريم القكرار والصمود . 
كمتفرج غير مكترث بالظواهر الخاصة بذاته»") . 

فى هذه الملاحظة البسيطة نعثر على مفاهيم رئيسية متعددة . ففى المحل الأول » 
ينصب التركيز على فكرة الازدواج والتكرار ۸٠۳٠#اطناهل#ل‏ بوصفها صفة تنطوى 
على شاط تاملى ء مثل شاط الفبلسوف : يتيز حن فشاط الذات العادة اأتخغاة 
بالاهتمامات ی وتحل فى البدايه تحت غطاء ملاحظات جانبية من هذا النوع ء 
أو تحت قناع مفردات الفوقية والدونية » أو السيد والعبد » فكرة المضاعفة الذاتية » أو 
تعدد الذات » وهى تبلور فى نهاية المقال بوصفها مفتاح مفاهيم المقالة » أى المفهوم 
الذى كتب المقال فى الواقع من أجله ' ۰ 

«لكی يوجد الضحك › لابد من وجود شخصين › أى لابد من فيض أو تفجر أو 
انقلاب فى الموقف الضاحك » لأن الضحك يكمن فى الشخص الضاحك وفى المتفر- 
N Cr‏ ا ا اي ى ااك :۽ 
و يستخرجون الضحك من أعماقهم > ليسلوا أمثالهم » إذ تدخل هذه الظاهرة فى فئة 
الظواهر الفذية التى تت تشير ألى ازدوآأحية دائمة فی داخل وجود الكائن الاإنسانى › 
آلا وهی قدرته على أن يكون ذاته وشخصا آخر سواه فى الوقت نفسه») ئ( 

إن طببعة هذه الازدواجية والمضاعفة مسالة جوهرية لفهم السخرية فهى علاقة › 
فى داخل الوعى » بين نفسين » لكنها مع ذلك ليست علاقة متبادلة بين الذوات . ويكرس 
بودلير عدة صفحات من مقاله » يميّز فيها بين معنى بسيط للملهاة (الكوميديا) ‏ 
هوالمعنى الذى تتوجه فيه للآخرين »› وهكذا توجد على مستوى تجريبى بالضرورة من 
العلاقات المتيادلة بين الأشخاص » وبين ما يسمه بالملهاة ا.طlقة le comiqne absolu‏ 
(التي تشير إلى ما يسميه أحياناً فى عمله بالسخرية) حيث العلاقة ليست بين 
إنسان وإنسان » أو بين كيانين متماقين فى الماهية . بل بين الإنسان وما يسّميه 
بالطبيعة » أي بين كيانين مختلفين في الماهية ففى عالم الذاتية المتبادلة قد يصح 
الحديث حقاً عن الاختلاف من خلال تفوق ذات على آخرى » بكل ما ينطوی عليه من 
ا ارادة القوة والعنف ورياطة الجأش > التى تتحقق حين يضحك شخص ما من 
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شخص اخر - بما فى ذلك إرادة التثقيف والتطوبر . أما إذا كان مفهوم التفوق مازال 
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يستعمل » لا ليشير إلى انشغال الذات فى علاقة مع ذوات أخرى » بل إلى ما ليس 
بذات تحديدا » فان ما يسمى بالتفوق يشير إلى «المسافة» المكونة لكل أفعال التأمل . 
ركا تير الاققاية رالنرخا مجرد استارات مكافا دل على أتقطا ع ودد قى 
اسک واد قے اقل ات کے کے ایا زان ھایوا جیا نت ھی ویس 
بودلير على أن السخرية » بوصفها «ملهاة مطلقة» ‏ هى صيغة كوميدية أكثر هرلا 
بكثير من الفكاهة المتبادلة بين الذنوات التى غالباً ما يجدها لدى القرنسيين . ومن هنا 
ياتى تفضلله لكوميديا الفن الإيطالية Commedia dell'arte‏ . او التمثیل الانحلیزی 
الصامت » أو حكايات هوفمان » على موليير الذی یری فيه مثلاً نموذجياً على روح 
السخرية الفرنسية » العاجزة عن الارتفاع فوق مستوى الذاتية المتبادلة . ويالطريقة 
نفسها ینصرف عن دومیه لصالح هوغرت وغیز فی مقالاته عن الکاریکاتیر(° . 

هكذا تشير المضاعفة إلى نشاط الوعى الذى يميز به الإنسان نفسه عن العالم 
اللا اشائ . قول ورلو أن مل هذه الاعف تادر ء اکتیا کی لی التسیس 
لے ی ومرن اا م اا اة یوک یخخدامة مقر دیا 
«يتخذون» ۲٥6ص‏ ١نا‏ ١إأه‏ 5# » على تقنية أسلويهم » آى كون اللغة هى المادة التى 
يعملون عليها » تماما كما أن الجلد هو مادة الإسكافى » أو أن الخشب هو مادة 
التجان. الغا قى اليجيه البومى الاق ١‏ تعمل على هذا الحو قى العادةء آذاك 
يزيد ما تفعله كثيراً عمّا تفعله مطرقة الإسكافى أو النجار » لا فيما يتعلق بالمادة 
نفسها » بل فيما يتعلق بالأداة التى يتم من خلالها تحوير مادة التجربة المتباينة قليلا 
أو كثيراً . ولا يحدث هذا الانفصال التأملى فقط بوساطة اللغة » بوصفها مقولة أثيرة › 
بل إنه ينقل الذات خارج العالم التجريبى إلى عالم يطلع من اللغة ويتكون فيها . وهى 
لغة تجدها هذه الذات كياناً بين الكيانات » لكنها تظل فريدة فى كونها الكيان الوحيد 
الذى تميّز به ذاتها عن العالم . وهكذا تقسّم اللغة ‏ المفهومة على هذا التحو » الذات 
إلى نفسه منغمرة فى العالم » ونفس أخرى تتحول إلى ما يشبه العلامة في محاولتها 
تمييز ذاتها وتعريفها . 

يبقى من المهم جداً فى وصف بودلير أن انقسام الذات إلى شعور متعدد يحدث 
مرتبطاً ارتباطاً مباشرة بسقطة ما . ويمدَل عنصر السقوط واحداً من أخص المقومات 
الهزلية وبالتالى الساخرة . فحين يضحك إنسان تحكمه الاعتبارات الفنية أو الفلسفية › 
أى تحكمه الاعتبارات اللغوية » من نفسه حين يسقط » فإنه يضحك لافتراض مغلوط 
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کي ووو ف ا ويشعور زائف بالكبرياء » أحلت الذات في علاقتها 
بالطبيعة » شعوراً ذاتياً متبادلاً بالأفضلية » محل معرفة الاختلاف . ولكى يشرئب 
الإنسان بوجهه إلى السماء (كما فى مفتتح «مسخ الكائنات» لأوفيد الذى يلمح إليه 
بودلیر في مكان آخر)) » يصل إلى الاعتقاد بأنه يهيمن على الطبيعة » تماماً كما 
يستطيع فى أحيان أخرى أن يهيمن على الآخرين › أو يراقبهم يهيمنون عليه . وهذا 
بالطبع احتجاب أساسى . إذ تذكره السقطة » بمعناها الحرفى أو بمعناها اللاهوتى » 
بالخاصية الأدواتية المتشيئة لعلاقته بالطبيعة . تستطيع الطبيعة دائماً أن تعامله وكأنه 
مجرد شىء » فتذكره بضعفه وقلة حيلته » بينما يقف هو لا حول له ولا طاقة لديه على 
تحويل أدنى أجزاء الطبيعة إلى شىء إنسانى . إذا فهمنا السقطة على هذا النحو , 
فإنها تنطوى بالتأكيد على تقدم فى معرفة الات :ن فن سقط می آگذر سك 
وحصافة من الأحمق الذى يخطو غافلاً عن الصدع فى بلاط الطريق الذى سينزلق عاثرا 

فيه . والفيلسوف الساقط الذى يتأمل فى التعارض بين الطورين أحكم من الاثنين . 
ن 5 ا پان اکر ااال پدوں بل يبدو أنه لن ينال هذه الحكمة › آلا إذا 
دفع ثمنها سقطة . ولا تتحقق الذات الساخرة المنشطرة التى يكونها الفيلسوف أو 
الكاتب فى لغته › فى الوجود ء الا على حساب ذاته التجريبية الساقطة (أو الناهضة) 
من مرحلة التوافق المحتجب الى معرفة هذا الاحتجاب . فاللغة الساخرة تشطر الذات 
إلى ذات تجريبية توجد فى حالة لا موثوقية » وذات أخرى لا توجد إلا على شكل لغة 
تكد معرفة هذا آللاووقية : كن هذا لا يجمل متها لغة موخوقاً بها » لأن مخرفة غد 
لموثوقية لا يعنى أن العارف بها موثوق به بالضرورة . 

يتضح إذن أن الانفصام ليس عملية إعادة طمانة هادئة » برغم كونه ينطو على 
الضحك . وحين أطلق الفيلسوف الفرنسى المعاصرقف. بانکلیفتش على کتاب له عنواناً 
ساخراً : «السخرية من الشعور الجميل» » فقد كان بالتأكيد فى منأى بعيد عن تصور 
بودلير للسخرية » بالطبع ما لم يكن اختيار العنوان نفسه ساخراً . وعند بودلير » يمكن 
أحركة الشعور الساخر أن تكون أى شىء إلا إعادة طمانة فما أن توضع براءة 
إحساسنا بالوجود فى العالم أو موثوقيته موضع السؤال > حتى تتخلل هذه الحركة 
عملية لا تخلو من ضرر تدأ كشىء من اللعب الاتفاقي بالطرف المهلهل من النسيج . 
ولن يمضى وقت طويل وحتی ینحل بنا ء النفس بأسره ويتفتت . وتحدث العملية 
بكاملها بسرعة جارفة . لأن السخرية أميل إلى أن تكتسى زخماً بحيث لا تتوقف إلا 


238 


بعد أن تبلغ غايتها القصوى » قاتبداء من الفضح الصغير والحميد فى الظاهر لتضليل 
طفىف للذات » سرعان ما تشارف أبعاد المطلق . وحين تبدا تلطيفاً 65٠۲ا‏ أو تهويناً 
understatement‏ » فانھا تنطوی فی ذاتها على قوة التحول الى مبالغة ٥ءا0طا۴مر٣‏ 
أو تهويل . ويشير بودلير إلى هذه القوة الجامحة بوصفها دوأر الىالغة vertige de‏ 
eاerboمhyp‏ » وبتقل لنا الشعور باثرھا فی وصف التمتيل الانجليزى الصامت الذى 
راه فی مسرح المنوعات : 

«لا ريب أن أولى الأشياء بالملاحظة كضحلك مطلق » أى كميتافيزيقا للضحك 
لمطلق » هو بداية هذه المسرحية » حيث تتسم بدايتها بجمالية عالية . وتتصف 
شخصیاتها وهم بیرو وکاساندر وآرلاکان وکولومبین بالتعقل » فهم لا یختلفون کثیرا 
عن كرماء الناس المتواجدين فى القاعة » والنفس العجيب الذى سيحركهم بصورة 
خارقة لم يؤثر أيضاً على عقولهم ... تستثير جنية فضول آرلاكان وتعده بحمايتها » 
ولكى تبرهن له على ذلك تحرك بإيماءة سرية ويصورة متسلطة عصاها السحريه فى 
الیواء :ی مر فان ما نقیکل دارای : آے أن المراز تخار قى آلجى الط فة 
ويملا رئاتنا ويجدد الدماء فى شراييننا . فما هو هذا الدوار ؟ إنه الضحك المطلق الذى 
يستولى على الجميع » فيقومون حركات عجيبة تثبت بوضوح أنهم يشعرون بامتلاك 
القوة فى وجود حددد ٠‏ فيندفعون » عبر العمل الخيالى » الذى ¥ يبدا > الا من الحدود 
الخارقة أو العجدة) . 

السخرية دوار لا ينقطع » وصداع إلى حد الجنون . ولا يوجد الحمق إلا لأننا ذريد 
أن ننهمك فى أعراف الازدواج والتمويه » تماما كما تموه اللغة الاجتماعية العنف 
المتأصل للعلاقات الفعلية بين الكائنات الإنسانية. وما أن ينكشف أن هذا القناع قناع › 
حتى يظهر الوجود الحقيقى تحته على حافة الجنون بالضرورة . يقول بودلير : إن 
«الضحك حكر على المجانين بصورة عامة» » وتظل كلمة «جنون» قرينة بالضحك المطلق 
على طول الخط : «فمن المعلوم أن جميع سكان المشافى من المجانين يعتقدون بتفوقهم › 
ولا أكاد أعرف مجنوناً جرب الذل . بل إن الضحك هو تعبير من التعبيرات الأكثر 
شبوعاً وانتشاراً للجنون . فالضحك حين يخرج عن أوضاع الحياة الأساسية يصير 
ضحكاً لا يعرف الذل والاستكانة كمرض يتقدم نحو نهايته حتى يتم تنفيذ القدر 
الإلهى») . ويقول الشىء نفسه » بل يزيده وضوحاً فى مقالته عن الكاريكاتير . 


وهو يتحدث عن «بروغیل») . 
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إذن » فحين نتحدث عن السخرية » وهى تتأصل ر 
فيجب أخذ هذا الحكم مأخذ الجد إلى حدوده القصوى » إذ أن السخرية المطلقة هى 
الوعى بالجنون » الذ هو فى ذاته نهاية كل وعى › إنها وعی عدم الوعى › وتأمل فى 
الجنون من داخل الجنون نفسه . لكن هذا الوعى لا يصير ممكتا الا من خلال البنية 
المزدوجة ألغة الساخرة : حيث ببتكر الساخر صورة عن نفسه بوصفه «المجنون» الذى 
لا یعرف جنونه . ویالتالی يواصل التأمل فى جنونه مموضعاً على هذا التحو . 

وقد يعنى هذا أن السخرية بوصفها «جنوناً صافياً» #لأعدا #iاه؟‏ يتيح للغة بأن 
تطغى حتى فى مراحل الاغتراب القصوى عن الذات » يمكن أن تكون نوعاً من الطب 
النفسى » أو علاجاً للجنون بالكلمة المنطوقة أو المكتوية . ويتحدث بودلير نفسه عن 
و > وهو نعده ا ا على السخرية المطلقة » بوصقه «عالvا‏ دوظائف 
الأعضاء » أو طبيب مجانين يتسلى بإضفاء أشكال شاعرية على هذا العلم العميق» . 
ويتساهل جان ستاروينسكى » الذى كتب عن هذا الموضوع كتابة جيدة › بأن تعد 
السخرية علاجاً للنفس الضائعة فى اغتراب سوداويتها . يقول ' 

«ليس من شىء يمنع الساخر من إسباغ قيمة ضافية على الحرية التى ظفر بها 
أنفسه . ومن هنا فهو منساق إلى حلم المصالحة بين الروح والعالم » حين يلتئم شمل 
جميع الأشياء فى عالم الروح . هكذا يمكن أن يحدث «العود الأبدى» العظيم › بإصلاح 
ما دمره الشر مؤقتا . ويتحقق هذا الاسترداد العام بوساطة الفن . ولقد كان هوفمان 
أكثر الرومانسيين حنيناً لمثل هذا العود إلى العالم . ولعل رمز هذا العود يتمثل فى 
السعادة «اليرجوازية» التى بحظى بها الشابان الكوميديان فى آخر ١أsك؟مzہ:اP۴‏ 
!ها8 . نص هوفمان الذى المح اليه بودلير فى مقالته عن الضحك بوصفه 
«خلاصة الجمال» » واستشهد به أيضاً کیرکغارد فى يومياته“ . 

مع ذلك يبدى آثر السخرية على النقيض مما يقترحه ستاروينسكى هنا . ففى وقت 
مزامن تقريباً لأوّل مضاعفة للذات » تزيح بوساطته الذات «اللغوية» الخالصة الذات 
التجريبية » وتحل محلَّها » لابد من حدوث انفصام جديد . وحينئذ ينشا لدى الذات 
الساخرة إغراء بان تفسّر وظيفتها بأنها عون للذات الأصلية › وتتصرف وكأنها 
موجودة لخدمة هذه الشخصدة المقىدة بالعالم . ويفضى هذا النزول المباشر على 
مستوى الذاتية المتبادلةء لا إلى «الهزل المطلق» بل إلى ما يسميه بودلير بالهزل الدال » 
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أى إلى خديعة النمط الساخر . ويدلاً من أن تسخر الذات الساخرة مباشرة من مأزقها 
الخاص » بتجرد وحياد يتطلبهما بودلير فى هذا النوع من المشاهد › فإنها سترصد 
الإغراء کر وتقوم بذلك تحديداً من خلال تحاشيها العودة إلى العالم » 
التى يشير إليها ستاروبنسكى » بتأكيدها الطبيعة الخيالية الخالصة لعالمها الخاص › 
وبعنايتها فى الإبقاء على الاختلاف الجذرى الذى يفصل الخيال عن عالم الواقع 
التجريبى . 

ونص هوفمان هھااا۳"bه8۲‏ ”أوومے" ا۴۲ خير شاهد على هذا . فهو يروى قصة 
ممثلين هزليين أغواهم الاعتقاد بان خير الأدوار المتحركة التى يؤدونها على خشبة 
الملسرح كفيلة بأن توفر لهم مركزا موموقاً فى الحياة » ولكنهم «يتعالجون» أخيراً من 
هذه الخديعة باكتشاق السخرية » الذى يتضح فى تحولهم من.المأساة إلى الملهاة » 
ومن مسرحيات ٥۲‏ طط۸ الباكية » إلى كوميديا الفن الإيطالية . وعند نهاية 
القصة » ينعمون فى بحبوحة عائلية » من شأنها أن تعزز اعتقاد ستاروينسكى بأن 
الفن والحياة يتصالحان عن طريق الفن الصحيح . ولا ينتقص من قدر الشخصية » أن 
نلاحظ أن هوفمان بعامل الأناشيد الرعوية البرجوازية فى النهاية » على أنها محاكاة 
ساخرة خالصة ل١0٣ةم‏ ١٠۲بام‏ » إذ لا يعود اليطل والبطلة الى ذاتيهما الطبيعيتين › 
بل يؤديان أكثر من السابق أدواراً مصطنعة لزوجين سعيدين . أسلوبهما أكثر تكفا 
وعقلاهما أكثر احتجاباً وغواية من السابق . حتى إن الحياة والفن لم يكونا أكثر تباعداً 
من اللحظة التى يظهران فيها إنهما قد تصالحا . وجعل هوفمان هذه النقطة فى غاية 
الجلاء » ففى اللحظة ا السخرية معرفة قادرة على تنظيم العالم ومعالجته . 
ينضب معبن ابتكارها فى الحال وحين تفسر سقوط الذات بأنه حدث يمكن أن نعود 
بالفائدة على الذات إلى حد ما » تكتشف فى الحقيقة انها قد استيدلت الموت بالجنون : 
«أن آول ما ينهض منه الإنسان» فى اللحظة التى يسقط فيها » هى ذاته الحقيقية') › 
ولدى هوفمان ملك أسطورى ينصرف بكليته إلى أسرار السخرية » مدعياً اقل مما 
نتخيل آنه تآكيد لمستقبل إيجابى وضاء للأمير والبلاد » إنه يخلب الألباب فى الحال . 
وأيضاً فى آخر مقطع من النص » حين يجهر الأمير بعلو صوته » بان مصدر السخرية 
السحرى قد منح الإنسانية سعادة أبدية ترتقى بها إلى معرفة ذاتها . ويتابع هوفمان : 
«هنا » يخمد فجاة النبع الذى نهل منه منتج هاتيك الصفحات» . وتتوقف القصة بنداء 
الرسام كالو أهااة٥‏ » الذى كانت رسومه «مصدر» القصة حقا . وتمثل هذه الرسوم 
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أشكالا من كوميديا الفن طافية فى خلفية لا صلة لها بالعالم » وهى تسبح على غير 
هدی فی سماء خاوبة . 

ليست السخرية من القوة الثانية › إذن » أو السخرية من السخرية » عودة للعالم › 
بل على السخرية الحقة أن تولد التأكيدات » وتصون سمتها الخيالية بذكر استحالة 
الصالحة بين عالم الخيال والعالم الفعلى . وقبل بودلير وهوفمان »› وكان فردريك شليغل 
يعرف هذا جيداً » حين عرف السخرية » فى حاشية تعود الى سنة ۱۷۹۷ بأنها «تطفل 
دائم»". ويجب أن نفهم من التطفل هنا ما يدعوه النقد الانجليزى «بالراوى الواعى 
لذاته» » أى تدخل المؤلف الذى يقاطم أوهام الخيال . مع ذلك » يوضح شليغل أن من 
آثار هذا التطقل أن لا يعمق الواقعية » أو يؤكد على أسبقية فعل تاريخى على فعل 
خيالى » بل إن له غاية وأثراً مناقضاً تماما » ألا وهو أن تمنع القارئ » امهيا تماما 
للوقوع فى التموية والاحتجاب » من الخلط بين الواقع والخيال » ومن نسيان سلبية 
الخيال الجوهرية . ويعرف دارسو وجهة النظر فى السرد الخيالى هذه المشكلة › فهم 
معتادون على التمييز بين شخصية المّلف الفعلى وشخصية الراوى الخيالى . واللحظة 
التى يتأكد فيها هذا الاختلاف هى بذاتها اللحظة التى لا يعود فيها المؤلف إلى العالم 
الواقعى . بل هو يؤكد » بدلا من ذلك » الضرورة الساخرة فى أن لا يصير «المغفل» 
الذى يقع فى سخريته هو نفسهء ويكتشف ألا تراجع عن ذاته الخيالية إلى ذاته الفعلية. 

وفى هذه النقطة أيضاً تتضح الرابطة بين السخرية والرواية . ففى هذه النقطة 
نفسها تبدا البنية الزمانية اللسخرية بالظهور . وخطاً ستاروينسكى فى اعتباره 
السخرية حركة تمهيدية لاسترداد وحدة مفقودة » أو مصالحة بين الذات والواقع من 
خلال الفن » هو غلط مالوف (ولعله محط قبول أخلاقى) . فهو باستعماله الملصطلحات 
الزمانية » يحول السخرية إلى تصور لاسترداد مستقبلى . ويحول الخيال إلى وعد 
بسعادة قادمة › لا توجد فى الوقت الحاضر » الا وجوداً مثالياً . ولقد قرا شرا 
شليغل نصوصه على هذا النحو . ولكى نستشهد بواحد من أفضلهم › نورد فيما ياتى 
الكيفية التى يشرح بها بیتر زوندی أz0ndء‏ اهاعم وظبفة الوعى الساخر لدی شليغل : 

«موضوع السخرية الرومانسية هو الإنسان المعتزل › المغترب › الذى تحول إلى 
موضوع لتأمله الخاص » فجرده وعيه من قدرته على الفعل . فهو يشتعل حنيناً وتوقاً 
إلى الوحدة والألفة » حيث يبدو له العالم منقسماً ومحدوداً . وما يسميه بالسخرية هو 
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محاولته الإقبال على مأزقه النقدى » لتغيير موقفه بترك مسافة تفصله عنه . ويتأمل 
واسع الأطراف"') يحاول أن يكون وجهة نظر تتخطاه هو نفسه » يحل بها التوتر بينه 
وبين العألم على صعيد الخيال . ولن يقهر سلبية موقفه عن طريق فعل يمكن أن تحدث 
به مصالحة بين الانجاز المحدود ويين الحنين اللامحدود › ومن خلال تصور وحدة 
مستقبلية يؤمن هو بها » يوصف لنا السلبى بأنه مؤقت » وللسبب نفسه » يظل خاضعاً 
المراقبة ومقلوياً . فيجعله هذا القلب يظهر وكانه مقبول » فيتيع للذات السكنى فى 
منطقة الخيال الذاتية . ولأن السخرية تشخص قوة السلبية » وتخضعها للمراقبة › 
برغم كونها قد فهمت فى الأصل قهرا للسلبيةء فإنها تتحول هى نفسها إلى قوة سلبية. 
ولا تتيح السخرية لشىء أن يتحقق إلا فى الماضى أو فى المستقبل . فهى تقيس كل 
ما يقف قبالتها بمعيار المحدودية وهكذا تدمره . غير أن معرفة الساخر بعجزه عن 
الانجاز يعوقه عن احترام إنجازاته » وهنا تكمن خطورته . فهو بهذه الفرضية عن 
نفسه يقطع الطريق أمام ما ينجزه » لأن كل إنجاز يتحول بالنتيجة إلى تقصير › 
ويفضى بالتالى إلى فراغ › وهنا تكمن مأساته)“ . 

كل كلمة فى هذا المقتبس اللطيف صحيحة من وجهة نظر الذات المضألة » ولكنها 
خطاً من وجهة نظر الذات الساخرة . لقد كان على زوندى أن يضع الاعتقاد بالمصالحة 
بين المثالى والخيالى نتيجة فعل أو فعالية عقلية . غير أن هذه الفرضية بالذات هى ما 
يرفضه الساخر . وفردريك شليغل واضح تمام الوضوح من هذه الناحية . فجدل هدم 
الذات وابتكار الذات الذى يشكل لدبه » كما لدى بودلير » سمة من سمات العقل 
الساخر » عملية لا نهائية لا تفضى إلى تاليف . والاسم الايجابى الذى يمنحه للانهائى 
هذه العملية هو الحرية » ونفور العقل من قبول ية مرحلة فى تقدمه كحد آخير › مادام 
من شأن هذا الحد ايقاف ما يسميه بالخفة اللانهائية فبمصطلحات زمانية يشير هذا 
الجدل إلى كون السخرية تولد متوالية زمانية من أفعال الشعور ٠‏ التى لا تتوقف عند 
حد. فالسخريةء على النقيض تماما من وصف زوندى لها » ليست مؤقتة » بل تكرارية » 
انها عودة فعل الشعور الذاتى التصعيدى . ويتحدث شليغل أحياناً عن هذه العملية 
اللامتناهية بالفاظ بهيجة » مفهومة على خير وجه › مادام يصف حرية ابتكار التواد 
الذاتى . كتب يقول إن الشعر الرومانسى - وهذه الكلمة على الخصوص تشير لديه إلى 
شعر السخرية : ۰ 

«غالىاً ما يحلّق فوق دلالة المطابقة ودلالة الايحاء » متحرراً من كل المناقع والدوافع 
المثالية والواقعية » ممتطياً التأملات الشعرية المحلقة » معمقاً تلك التأملات الواسعة 
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الأطراف » كاأنما هو سادر فی عدد لا یتناهی من المرايا . فالشعر الرومانسى ¥ يعدل 
عن التغيير . بل إن ماهيته أن يظل يتغير أبداً » ويلا انقطاع » ماهيته أن لا يصل إلى 
نهاية كاملة ... وما من شىء بستطيع المجازفة بسبر هذا الغور إلا النقد المتكامل » لأن 
هذا الغور .. هذه الطبيعة المثالية » أمر لا حد له ولا نهاية » ولا يمكن لإرادة الشاعر › 
أيضاً » أن تقرر لها قانوناً»(') . 

غير أن هذه العملية اللامتناهية نفسها التى نظر اليها هنا من وجهة نظر الذات 
الشعرية المنشغلة بتطورها › تبدى شيا شديد القرب من جنون بودلير الصافى » حين 
يصفها شليغل الأكبر قليلا فى العمر من وجهة نظر أكثر شخصية . وها هى فقرة من 
مقالة مثيرة أخذ فيها إجازة من قراء کتابه A16۸21‏ » مكتوية فی عام ۱۷۹۸ » 
وراجعها لطبعه ۱۸٠٠١‏ › ونشرت بعنوان يشف عن سخرية كافية : «حول العالمية» . وهو 
يستحضر فيها بلغة النقد › التجربة نفسها عن دوار المبالغة » التى أيقظها المتفرج على 
التمثيل الصامت عند بودلير . وصف شليغل مختلف أنواع السخرية » ثم عاد إلى ما 
يسميه ب «سخرية السخرية» : 

«عموماً » من المؤكد أن استمرار تعرضنا لسخرية السخرية » وفى كل عجال » 
يصير أمرا لا يطاق . والذى نفهمه هنا مما اصطلح عليه بسخرية السخرية يتأتى 
بطرق متعددة . حين لا يتحدث المرء عن السخرية بسخرية » كما هو الحال سابقاً » أو 
حين يتحدث بسخرية عن السخرية › دون أن يلاحظ آنه وقع فى سخرية آقوى وأوضح › 
وحين لا يتمكن المرء من الخلاص والخروج ثانية من السخرية » كما هو الحال فى 
تجربة عدم الوضوح التى تبدو عتدما تتحول السخرية إلى سلوك » ويستمر الشاعر 
ا ٠‏ محولا بذلك السخرية إلى دفتر جيب فائض قو اض لا هذا التهج › دون 
الرجوع إلى خزينه » وسالكاً بذلك ضد إرادته » مرغماً على الاستمرار فى طريق 
السخرية » كما هو حال ممثل مسرحى يعانى من آلام باطنية » بل حين تتمرد السخرية 
ولا يمكن بعدها التحكم بها والسيطرة عليها . 

أية آلهة تقدر أن تنقذنا من كل هذه السخريات ؟ الطريقة الوحيدة التى بإمكانها 
أن تنقذنا هى أن تتوفر لنا سخرية تنطوى على إمكانية احتواء السخريات وخنقها 
جميعاً صغيرها وكبيرها » غير تاركة أى أثر لتلك السخريات . ولابد لى من الاقرار 
بأننى أشعر فى قرارة نفسى بوجود شقة تباعد واضحة عن تلك السخريات » ولن 
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يجدى مثل هذا الوضع إلا لفترة قصيرة من الزمن . وأخشى أن ينبعث جيل جديد من 
السخريات الصغيرة » خلال زمن قصير » لأن العقول ل تتوقف عن استفزان الخيال 
وإثارته . وإذا افترضنا بقاء كل شىء هادئاً أمداً طويلا » فإننا لا يمكن أن نثق بنهاية 
السخرية » لأنها متمكنة » بصورة غير معقولة » من التأشر لأمد طويل من الزمن»' 

يبدو أن هذا الوصف قد وصل بنا إلى نتيجة عملية . قفعل السخرية » كما نفهمه 
الآن »> يكشف عن وجود نوع من الزمانية › لا تتسم بالعضوية » بحيث ترتبط بمصدرها 
ارتباطاً قائماً على الاختلاف والمسافة فقط › ولا تسمح بوجود نهاية ولا كلية شمولية . 
وتشطر السخرية فيض التجرية الزمانية إلى ماض هو احتجاب محض » ومستقبل تظل 
رهت ایا التک ات قى دال »ا ايراق به . كليم السخرية أن تمرف مذ 
ارادا اکا ان سے قیرط بدا ۔ تا ففظ ان بیدا یرتا لی 
صعيد شعورى باستمرار » لكنها تظل بلا انتهاء أسيرة استحالة جعل هذه المعرفة 
متطابقة مع العالم التجريبى . إنها تتلاشى فى الطيران اللولبى المنكمش لعلامة لغوية 
تزداد نأياً ويعداً عن معناها » ولا تستطيم الإفلات من هذا الطيران . والفراغ الزمانى 
الذى تكشف عنه هو نفسه الفراغ الذى واجهناه حينما وجدنا الامثولة تنطوى دائما 
على تفوق لا سبيل إلى نيله . هكذا ترتبط الأمثولة والسخرية فى اكتشافهما المشترك 
لازق زمانی أصيل . كما ترتبطان فى كشفهما الحجاب عن عالم عضویى مسلم به فى 
نمط رمزى من تطابقات المماظةء أو فى نمط محاكاتى للتمثيل بتفق فيه الخيال والواقع. 
غير أن السخرية » على الخصوص » تتجه إلى نقض هذا الاحتجاب الأخير » حيث إن 
تراجع البصيرة النقدية الذى نصادفه فى الأنتقال من نظرية امثولية إلى نظرية رمزية 
عن الشعر » سيجد نظيره التاريخى فى التراجع من الرواية الساخرة فى القرن 
الثامن عشر » القائمة على مايسمَّيه فردريك شليغل ب «التطفل» » إلى واقعية القرن 
التاسع عشر . 

وهذه النتيجة مقنعة على نحو خطر » إذ إنها تجعل السخرية عرضة للماخذ إلى 
حد كبير » حيث تنقذ صورة تاريخية متماسكة على حساب التفتت الإنسانى المنصوص 
طيه . ولا يمكن ترك الأشياء مطمئنة عند هذه النقطة التى وضانا إليها . فمجاز 
السخرية البلاغية يعيدنا » بأوضح مما تفعله الأمثولة › إلى مأزق الذات الواعية . 
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ويمكننا أن نآخذ سؤال شليغل البلاغى : «أية آلهة تقدر أن تنقذنا من كل هذه 
السخريات؟» بمعناه الحرفى تماما . فلا حل أمام فردريك شليغل المتأخر » وأمام 
كيركغارد » سوى القفز من اللغة إلى الإيمان . مع ذلك يظل هناك سؤال : إذ بقى ‏ 
بعض الشعراء المعاصرين » الذين كانوا شليغل واحدا منهم فعلياً ويودلير روحياً › 
الضحك › دون سخرية ظاهرة » عن شخصبة شعرية شبه أسطورية تعيش فيما وراء 
عالم السخرية › قائلاً : 

«بالنسبة لهذه الأمم المتحضرة جداً » إذا أرادت العقلية المتحضرة » بفعل طموح 
الحكيب . 

فهل لنا أن نفكر ببعض نصوص تلك الحقبة - والأجدى هنا الحديث عن نصوص 
لا عن أسماء مقردة ٠‏ بوصفها وسا کارا الس رت ١آ‏ توج قها eS‏ 
تسخر من السخرية » من حيث هى تعلو بالسخرية دون السقوط فى أسطورة الشمولية 
العضوية » أو دون تجنب زمانية اللغة باكملها ؟ وإذا أطلقنا على هذه النصوص اسم 
طراز نتصوص هولدرلن أو وورڈروزث أو بودلير نفسه ذلك «الشعر الخالص الذى يغيب 
عنه الضحك كما يغيب عن روح الحكيم» ؟ . التفكير بهذه الطريقة مغر حقاً » ولكن 
مادامت تضميناته تذهب بنا بعيدا » فمن المستحسن أن نتناول هذا السؤال على نحو 
أقل إثارة » بعقد مقارنة سريعة بين البنية الزمانية للامثولة والسخرية . 

من حسنات النص الذى اخترناه شاهدا على التوضيح أنه وجيز جدا ومعروف 
للغاية . وقد يستغرق بعض الوقت بيان أنه يقع تحت تعريف ما أشرنا إليه هنا باسم 
الشعر «الامثولى» . حسبه أنه شعر يتوفر فيه النموذج التصورى » الذى هو من 
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خصائص اامثولة . وواضح أنه ليس بنص ساخر › ¥ فى نبرته ولا فى معتاه . 
بقول وردزوورث فی احدی قصانده عن «لوسی غرای» : 

ختم الرقاد على روحی ؛ 

فلم تساورنى المخاوف الإنسانية : 

إذ بدت شیئًاً لا يحس 

بلمسة السنوات الأرضة . 

لا حركة تصدر عنها الآن » ولا قوة ؛ 

فهی لا تسمع › ولا تری ؛ 

تلتف دائرة فى مجرى الأرض النهارى › 

مع الصخور والأحجار والأشجار . 

بمعاينة البنية e‏ لهذا النص » تستطيع الإشارة إلى الوصف المتتابع 


مرحاتين من الشعور » د e‏ ا N SS‏ الثانية 


ای ای ا و 3 E‏ ر بهرية «هی» التى ماتت. 
ويكتسى البيتان الثالث والرابع على الخصوص أهمية فى بيان هدف تحليلنا : 

لقد بدت شیئًاً لا يحس 

ألمسة أ لسنوات الأرضة : 

دزحخر هذان البيتان بالغموض ١‏ لا تضخه فيهما كلمة «شىء» من غموض . ففى 
عالم الماضى المحتجب » حين كانت الواقعة الزمانية للموت مكبوتة أو منسية » كان 
بالامکان استخدامح كلمة «شىء» ببراءة بالغة » ريما حتى على نحو غزلى لعوب (مادامت 
هوية الفقيد تتمثل فى «هى») . ويمكن أن يكون هذا البيت إطراء غزلياً » وتودداً لشباب 
أنسة ریق > على الرغم من عبارة «بدت» المشؤومة إلى حد ما . وتبرز الصدمة المذهلة 
القضسد: > «صدمة المفاجاة المعتدلة» عند وردزوورث › فى ان هذا الحكم الحميد 
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فى القسم الثانى . لقد تحولت الآن إلى «شىء» بكل معنى الكلمة › بما لا يختلف عن 
رجل بودلير الذى يسقط فيتحول إلى شىء فى قبضة الجاذبية . وهى توجد حقاً بحيث 
لا تنالها لمسة السنوات الأرضية . لكن هذا الإطراء الجذل سرعان ما يتحول إلى إدراك 
مقيت لقوة الموت الكاشفة للحجب » التى تجعل الماضى بأسره يبدو هرياً نحو لا 
موثوقية النسيان . ويمكن القول إن هذين البيتين ساخران » إذا ما قرئًا من منظور 
القصيدة بكاملها » وإن لم يكونا ساخرين فى ذاتيهما أو فى سياق المقطع الأول من 
القصيدة . لا » بل إن القصيدة ككل تخلو من السخرية . فوضعية المتكلم › الموجود فى 
«الآن» الحاضر › هى وضعية ذات لم تعد بصيرتها مزدوجة › ولم تعد عرضة للسخرية. 
بل لو رغب المرء لسمّاها وضعية حكيمة . لا يوجد فصام حقيقى فى الذات » لأن 
القصيدة مكتوبة من وجهة نظر شخصية موحدة منسجمة مع ذاتها i.‏ 
الماضى بوصفه خط تماماًء وتنتصب فى حاضر, :مهما گن مولا ٠‏ فإنه يرى الأشياء 
گھا ھے کی قعلا ,وا جل من فده الرشخا هرا نكا خان :+ الال : هو أن 
الموت الملمح إليه ليس موت المتكلم » بل موت شخص آخر سواه كما هو واضح » 
والٹانی هى أن القصيدة مكتوية بضمير الغائب وتستخدم د ضمير المؤنث على امتدادها . 

فإذا كانت هذه الأشياء ذات علاقة حقيقية فيما بينها » فسيظل السؤال قائماً : هل كان 
بامكان وردزوورث أن يكتب على النحو "ن + عن موته الخاص . الجواب بالايجاب لمن 
تعر وردز وور ت من القراء. قوردزوور * حد من شعراء قلیلين يمكنهم أن بكتبوا 
a e SA O ON‏ > ويتحدثوا وكأن أصواتهم تاتى من 
وراء القىور إن «هى» فى القصيدة » هى فى حقيقة الأمر من السعة بحيث تشمل 
LE PLA‏ . وما هو أكثر أهمية من آخرية الشخص الميت هى الواقعة 
الواضحة فى الظاهر فى أن القصيدة تصف كشف الاحتجاب فى سياق متوالية 
اة قیتا ك فی الب خطا , کے يست الوت ق کی بى ذلك ية بدا الت 
الملتصلب للمأزق الإنسانى . فلا وجود لاختلاف فى داخل الذات » التى تظل واحدة 
بقرهة طوال اأقصيدة : ونالتالى سكتها أن تكل السخرة الاساوة قى ايتن الذانة 
والرابع بحكمة الأبيات الختامية . لقد انبسط الاختلاف على زمانية »> هى حصرأً زمانية 
القصبدة التى تتوالى فيها أوضاع الخطاً والحكمة . وهذا شىء ممكن فى داخل 
الزمانية المثالية التى تخلق نفسها » والتى تولدها لغة القصددة » لكنه غير ممكن فى 
داخل زمانية التجرية الفعلية. وليس «آن» القصيدة آناً فعلياً » أى ليس هى لحظة الموت» 
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الذى يكمن خفياً فى الفضاء الفارغ بين المقطعين . وتطل البنية العميقة للامثولة مرة 
أخرى هنا فى ميل لغتها إلى السرد » حيث الانتشار على محور زمن متخيل لكى تسبغ 
البقاء على ما هو فی حقيقته مزامن للذات . 

برغم ذلك » فإن بنية السخرية هى مرحلة مرآة مقلوية لهذه الصيغة » إذ تبدو 
السخرية › من الناحية العملية » فى جميع المقتبسات المأخوذة من بودلير وشليغل › 
OR ERY‏ > تحدث بسرعة وعلى حين غرة وفى لحظة واحدة . ويتحدث بودلىر عن 
قوة تسريع المخضساعفة » أى عن قدرة المرء على أن يكون ذاته وشخصا آخر » الأمر 
الذى يعنى أن السخرية تزامنية الحدوث وكأنها «انفجار» » والسقوط فيها مفاجئ . 
وحين يصف التمٹيل الصامت . يشكو من أن قلمه قد ا يستطيع نقل فورية المشهد 
البصرى) : «حيث رأس الريشة يجف ويشحب». أما أعماله المتأخرة الأكثر سخردة : 
ولا سّيما قصائده النثرية : «ألواح باريسية» » فتزداد إيجازاً وقصراً » وتبلغ ذروتها 
دائماً فى لحظة سريعة من نقطة نهائية . وتلك هى اللحظة التى تحضر فيها ذاتان : 
الذات التجريسنة والذات الساخرة حضوراً متزامناً » متجاورتين فى الآن نفسه › ولكنْ 
بوصفهما كيانين منفصلين لا بمكن المصالحة بينهما . وواضح أن هذه بنية تقف على 
النقض تاتا لبنية قصيدة وردزوورث : حيث يكمن الفرق الآن فى الذات » فى حين يتم 
اختزال الزمن إلى مجرد لحظة وأحدة . من هذه الناحية » تقترب السخرية من نموذج 
التجربة الواقعية » وتحيط بشىء من تعسف الوجود الإنسانى بوصفه تتابع لحظات 
منعزلة تعيشها ذات منقسمة. ولكونها نمط الحاضر فى الأساس» فانها لا تعرف الذاكرة 
ولا البقاء التصورى » بينما توجد الامثولة بالكامل في داخل زمن مثالي ETE‏ 
بنحضر الآن ولا هنا > بل هی دائما فى ماض انقضى أو مستقبل لا نهاية له . السخرية 
بتية ترامتية ٠‏ اما الامثولة فتظهر بوصفها تتابعاً تراشا قادرا على اجترا” اليقاء 
بوصفه وهم استمرارية تعرق إنها وهمية . مع ذلك pey‏ > برغم 
اختلافهما العميق فى الشكل والبنية > وجهين لتجربة زمنية واحدة . ويهم المرء ا 
أحدهما على الآخر Eh‏ حكم قيمة » وكأن أحدهما اقل هن 
الآخر فى جوهره . وقد ذكرنا إغرا ا ا ا ا ا و ي ا 
سواهم من كتاب السخرية . ويوجد الآن إغرا ء مماثل لاعتبار الساخرين أكثر تنورا؟ 
من نظرائهم الامثوليين الذين يفترض أنهم أغرار . وكلا الموقفين خطاً . لأن المعرفة 
اتد من کاو انی ھی مرق و احة : وینگن مب اة عة دران ار 
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وردزوورٿ صياغة ساخرة » كما يمكن صون تسارع شليغل ويودلير من خلال حكمة 
عامة . كلا النوعين يكشفان المحجوب تماما > حين يظلان فى داخل لغاتهما الشخصية, 
لكنهما عرضة للانجراح بالعمى المتجدد حالما يتركانها إلى العالم التجريبى . كلاهما 
محدد بتجربة زمنية حقيقية » هى إذا نظرنا إليها من وجهة نظر الذات الملتزمة بالعالم 
تجربة سلبية . وهذا اللعب الجدلى بين هذين النوعين » وتلاعبهما المشترك بالصور 
اللغوية المحتجبة (من طراز التمثيل الرمزى أو ا لمحاكاثي) الذي لا طاقة لهما على 
احنتاثه »› > هو الذی يسمی بتاريخ الأدب . 

يمكننا أن نختم حديثنا بملاحظة سريعة عن الرواية » التي تنهض بأعباء المهمة 
لمشاكسة حقاً فى استعمال كل من البقاء السردى للامثولة التعاقبية » وآنية الحاضر 
السردى ٠‏ حيث ل تنم أية محاولة في أقلّ من الدمج بين الاثنتين إلا عن مراهنة بصلب 
النوع الأدبى. وتبدو الأشياء أسهل فى الرواية حين يعد المؤلف والراوى شخصاً واحداً. 
وحين يکون زمن السرد زمن الأيام والسنين أيضاً. لكنها أصعب قليلاء كما فى اللمخطط 
الذى اقترحه رينيه جيرار » حيث تبدا الرواية بخطا » ثم تنهمك دون إرادة منها تقريباً 
باتجاه معرفة ذلك الخطاً > وهذا ما يستدعى وجود بنية محتجبة د تتداعى فى النهاية 
وتحول الرواية إلى نمط ما قبل السخرية . وتبداً الصعوبة الحقة » حين نسمح بوجود 
رواٹ يخلف كل هذه الراجل التمهيذية وراء ظهرة » وبقكرن تاها بالسخرة 
اا وا :اا م ا این :ان مکی اما اہک کے ا ایق 
الامثولى . ۰ 

وستندال فى «دير بارم» خير مثال على ذلك . ونحن نعرف سلفاً بوجود السخرية 
لديه » مما تظهر فى السرعة الستندالية المعروفة التى تتيح له أن يرتب اغراءً أو 
جريمة قتل فى غضون جملتين وجيزتين . لقد لاحظ نقاد المنظور جميعاً تركيزه على 
الحا فی ار اتتا ع آاتاشیء ۔ رسف جورع انا 5اك :من بن اشرت :وسا 

فليس قى لحظات ستدال السعية يحق لظا ترط يسراها من اللعظات اکى 
لامکا من الجن احق > کا کیت با قرا کے سیل 
امال » لدی شخصیات فلوبیر أو تولستوی أو توماس هاردی أو روجیه مارتان دی 
غار. إذ يبدون جميعاً وفى جميع الأوقات » يرزحون تحت عبء ماضيهم (بل يحملون 
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مصيرهم المقبل) أيضاً على أكتافهم . لكن العكس يصح على شخصيات ستندال » 
حیث یعیشون فی حاضرهم الآنی حصراً » وهم متحررون تماما من کل ما لا ینتمی 
أهذه اللحظات . فهل يعنى ذلك إنهم يفتقرون إلى بعد جوهرى › أو تماسك معين » 
قو ناسك القاء؟ ممكن ...0 . 


يصح هذا الكلام على ستندال الساخر » الذی وصف پوليه نماذجه التاملية وصفاً 
عميقاً فى بقية مقالته وإن لم يستخدم مصطلح «السخرية» أبدا .اما فی «دیر بارم» 
على الخصوص فواضح أن هناك لحظات تأملية بطيئة تزخر بأحلام اليقظة والاستباق 
والتذكر . ويفكر المرء هنا بعودة «فابريس» الى مدينته الأصلية والليلة التي يقضيها 
هناك فى برج الكنيسة(-) > كما يفكر فى الحكايات الغزلية الشهيرة في برج السجن 
الشاهق . لقد بين ستيفان غيلمان'" » بياناً مقنعاً »> كيف أن هذه الحكايات » الى 
جوار مثیلاتها ا الأعمال الأديية السابقة > هى حكايات امثولية وشعارية 0٣٣-‏ 
ematicاb‏ » تمامi‏ مما رابنا فی حدائق جولى و فى «هيلوئيز الجديدة» . وقد أوضح 
غابة اج > كيف أن هذه الحكابات ترند أن تستبق تصوبر الأحداث » وتضفي على 
الرواية بقاء ء لن يستطيع تقطع السخرية 0أةعءهاء > تحدندا > أن يحققه . ويبقی أن 
نقول أن هذا الدمج الناجح بين الامثولة e‏ يحدد أيضاً مادة المضمون في 
الرواية ككل » أعنى حبكة الامثولة الضمنية . د تروى الرواية قصة عاشقين > شانهما 
شأن بسيخة وأيروس » لن يسمح لهما بالتماس الكامل أيداً یگن پو 
منهما أن يرى الآخر » تظل تفصل بينهما مسافة لا تردم . وحين يستطيعان لمس 
بعضهما » فيجب أن يكون ذلك تحت ستار ظلمة فرضها عليهما قرار عشوائى أهوج › 
هو قرار آلهة ما . وهذه الأسطورة هى أسطورة المسافة التى لا تقهر » التى تطغى 
دائماً على الذاتين » وهى ترمز إلى المسافة الساخرة التى كان ستندال الكاتب دائما 
يعتقد آنها تطغى على هوياته الصريحة والمستعارة . ومن حيث هى كذلك » تؤكد من 
جديد على تعريف شليغل للسخرية بوصفها تطفلا دائماً » وتميز هذه الرواية بوصفها 
واحدة من روابات الروابات القليلة » أى بوصفها امثولة السخربة . 
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ما إن يدخل المشهد النقدى جيل جديد » حتى يكشف بعض العسر عن نفسه فى 
ساها الاق الآنيس الق تسى :دقفا وأحدة فی آل تاي فه لے القت اتیج 
الجذرية » وكذلك فى الطبيعة التجريبية أو السجالية للأعمال المتعددة الحديثة » يؤكد 
مقال رولان بارت الطويل » مثلا » « الكتابة فى درجة الصفر »ا نزعته الارهابية » 
ویلجا تابا جان بيير ريشار « الأدب زاس ار الشعر والعمق 8 > إلى منهج 
تتخذ فائدته النسقية والشمولية أبعادا شكلية للبيان » وهو انطباع يعززه المؤلف لاحقاً 
فى مقدمته » وكذلك فى مقدمة جورج پوليه » اللتين تركز كلتاهما على معارضتهما 
للمصطلحات النقدية الأخری . ویقف پوليه وريشار » صراحة › على طرف نقيض مع 
بلانشو باسم نقد کان رواده الاوائل مارسيل رايمون وألبير بغوين › ونجد دعائمه 
الفلسفية لدى باشلار وجان قال وسارتر » وذلك ما کان یشکل تجمعاً یستوجب لدی کل 
واحد منهما بعض التحفظات والتحوطات . ولكنهما يعارضان » ضمناً » المناهج 
الدراسية الفلسفية والتاريخية فى الجامعات »› بدءا من الشرح التقليدى للنص إلى 
گتانات م اتال »وكذاك الإتمافات الساقة الأخرى :+ اعمال جان يوان : الذقد 
الماركسى » تاريخ الأفكار ... الخ . فهذه الاتجاهات جميعاً - وهناك غيرها - تتبادل 
التعارض والاختلاف . 

کی ییات المتحدة » تيدو وضعبة النقد أكثذر اسد ستقراراً . فمن العروف منذ سنه 
٠‏ تقريباً ‏ وعلى طول المقاربات التقليدية للنقد » من أمثال التاريخى والاجتماعى 
والسیری والنفسی › کان قد تبلور اتجاه یری أنه لايمكن الاتفاق على المقدمات » ما 
لم تتشكل مدرسه أو حتى جماعة متجانسة و هؤلاء المؤلفون على العموم باسم 
« النقاد الجدد » ( وإن لم يكن هذا المصطلح ليشير » مرة أخرى » إلى جماعة واضحة 
المعالم ) » ويمكن إدراجهم تحت جناح هيمنة النقد « الشكلانى » » وهو المصطلح الذى 
نريد أن نوضحه هنا . وقد حظيت هذه الحركة بتأثير ملحوظ فى المجلات والكتب . 


ويبخاصة فى المناهج الجامعية › إلى حد أنه يحق للمرء الحديث عن عقيدة شكلانية 
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قوی . وفى بعض الحالات » فقد تدرب جيل بكامله على هذا التناول للأدب » دون أن 
بثير انتباه سواه . 

صحيح أن هذا الجيل ما إن ثاب إلى نفسه » حتى صار ميالا إلى الانقلاب على 
التدريب الذى تلقاه » وكان هو من نتاجه . وقد استحدت مؤخرا > هجمات على مناهج 
النقد السائدة » ودعوات لاكتساحة نظيفة › وانطلاقة جديدة . ويصعب الت ما اذا 
كانت هذه الدعوات نذر استجابة عامة » أم مجرد حوادث فردية ومنعزلة . لكن حتى لو 
كان النقد الشكلانى قد بوغت على حين غرة » فقد قذّم إسهاماً ملحوظاً » من الجانب 
الإيجابى » بانكبابه على تصفية تقنيات تحليلية وتعليمية أفضت إلى طرق متميزة فى 
التفسير » ومن الجانب السلبى » بتأكيده قصور المنهج التاريخى كما مورس فى 
الولايات التحدة كن أهميته من الناحية النظرية تتعدى ذلك » إذ يفضى به تطوره 
الداخلى إلى وضع مفهومه عن العمل الأدبى الذى أقيم عليه » ضمناً > موضع السؤال 
والاستفهام ولتطوره قيمة الانذار الأولى بالنقد الفرنسى الجديد » مادام هذا » ولا 
سيمًا فى حالة رولان بارت » يبدو متحركاً باتجاه الشكلانية » التى لا تختلف عن النقد 
الجديد بشىء »› برغم المظاهر السطحية الخادعة . فضلا عن ذلك » فله قيمة توضيحة 
فيما يخص النقد الأنطولوجى ( الوجودى ) لأنه ينبثق » بطريقة شديدة الوضوح » من 
ا قا A‏ > قليلا أو كثراً . والنقد الجديد ء 
بقصوره » يخرجها إلى السطح » وهكذا يفضى إلى أسئلة إنطولوجية أصيلة . 

لقد قيل إن النقد الشكلانى الأمريكى كله يتمحور حول أعمال اللغوى وعالم النفس 
الانجلیزی آ .أ . ريتشاردز( وهذا التاكيد » كصيغة تاريخية موضع شك › لأن 
العلاقات المتبادلة بين النقد الانجليزى والنقد الأمريكى تصير آکثر O OE‏ 
خالصة المحلية على الجانبين » ولكته من الصحيح بالتاكيد أن نظريات ريتشاردن قد 
وجدت لها أرضاً خصبة فى الولايات المتحدة › وأن جميع أعمال النقد الشكلاني 
الأمريكى تحوطه بمنزلة خاصة . 

تتمثل مهمة النقد لدى ريتشاردز فى الامساك » حقا » بالقيمة الدالة للعمل › أو 
معناه » أى أن هناك تطابقاً بين التجربة الأصلية لدى المؤلف والتعبير المنقول عنها . 
ويكمن عمل الإحكام الشكلى » لدى المؤلف » فى تركيب بنية لغوية تتطابق قدر الإمكان 

مع التجربة الأولية . وما أن يقيم المؤلف هذا التطابق حتى يوجد لدى القارىء أيضاً » 

وحتی یمکن أن یحدث ما می بالتوصیل ' 
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مما کن التجرية الازایة ء فانرا ایست بساجة إلى شی ,ما د چمالی » خاس 
بها . فالفن یجد تسویغه بوصفه صوناً للحظات فی « حياة اناس استٹنائیین استنفرت 
سيطرتهم وقدرتهم على التجربة إلى أقصى درجاتها » . وتتمثل مهمة الناقد في 
الرجوع على خطى رحلة المؤلف وتتبعها من جديد . فهو ينطلق من دراسة حذرة ودقيقه 
للشكل الدال متجهاً صوب التجرية التى أفرزت ذلك الشكل . ولا يتحقق الفهم النقدى 
اب ا کی پل ای وی ی ای اا را ج 10215 :ید 
تبقى هذه التجارب قريبة بما يكفى من التجربة ا التچارب التى بدا بها المؤلف . 
يمكن » إذن » تعريف القصيدة مثلاً بأنها سلسلة من التجارب التى تتشكل فى داخل 
دت ا کنیا :ا ناو امان ا رھ اا ی و ا 
الفحااية .ققد اضرق سس رتش اریز إلى اجام تات متا سا اتماقي 
الأخطاء . ولكن ما من شك فى أنه يمكن مع كل حالة PT‏ 


اناری فت انریا ء الت بی أ اتس اترك يها ء فى ية لامر : 
على بعض المسلّمات الأنطولوجية المشكوك فيها » لا ريب أن أبرزها الفكرة التی ترى 
ا کی ار 
كانت مجرد إدراك حسى بسيط . فلا تنطوى عبارة ( أرى قطة ) » ولا قصيدة ( القطط ) 
ابودلير » على تجرية هذا الادراك الحسى بالكامل . بل يمكن القول إِنٌ هناك وعياً 
بالادراك الحسى لهذا المىضوع › وتجرية بهذا الوعى » غير أن إيجاد « لوغوس » لهذه 
التجرية » وإيجاد شكل لها » فى حالة الفن » يواجه ممساعب جمة . ونحن مباشرة ما 
کا و ییا ی وال ی کی یا کی ای 
تأملياً ما يظهر فيها المعطى الأول » أى أن اللغة تشكلٌ التجربة وتكونها بدلاً من 
احتوائها والتأمل فيها . ونظرية الشكل المكون شىء يختلف كلياً عن نظرية الشكل 
الدال . إذ لم تعد اللغة وساطة بين الذاتيات » بل بين الوجود و١أ#ط‏ واللا - وجود 
n0n - being‏ . هكذا تكف مشكلة النقد عن أن تكون اكتشافاً لأية تجرية يشير إليها 
الشكل » بل كيف يشكَل الشكل عالماً » أو كية شاملة من الموجودات التى لا توجد 
بغيرها تجرية . فلم يعد السؤال سؤال المحاكاة » بل سؤال الخلق » ولم تعد المساة 
سسا اقسال > نل فسا خاک . وح بصیو اقل مرشیھا التامل آیے کس 
غائب يريد أن يصوغ به تجربته فى الإدراك الحسى » فإِن أقل ما يقال أن هذه 
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الملخاطرة ستكون بعيدة جداً عن التجرية الأصلية . اذ بين القطة الأصلية » وتعليق 
الناقد عن قصددة بودلير » تكون قد حدثت أشباء كشرة . 

مع ذلك » يسلم ريتشاردز باستمرارية كاملة بين الاشارة والشىء المشار إليه( . 
ن ا ق ان ا .5 لار آل سل أي ا لار اليا وير 
OTT‏ جزء مفقود من الاشارة » أى بعبارة أدة » مكل ما من شأنه أن تُكمل 
الاشارة كعلة » ) . القطة هى علة الشعور الذى يدرك القطة : فنحن حين نقرأ كلمة « 
قطة » » نعى الإشارة « قطة » بقدر ما تشير وتحيل إلى علة هذه الاشارة . ثم يضيف 
ريتشاردز بعد ذلك مباشرة أن هذا الشعور » لكى يكون محددا » كما هى التجرية 
التو : د أن تمق العا تدا كاد ماتا : فتن خسنا < هذه القالة هتا 
والآن » . لكن الى ماذا تحيل كلمتا « هنا )ی » الآن » - ناهيك عن کلمتى , ان تکون 
هم t0‏ » . الحاضرتىن 2 دائما - سوی الى مکان وردان کس الهنا » 
وهذه « الآن » ؟ هكذا تتحول علة إدراك الاشارة » فى الأقل » إلى موضوع يضاف إليه 
الزمان والمكان › علاوة على » علاقة سببية محددة بين الموضوع والزمان والمكان . وحين 
نقرأً كلمة « قطة » نحن ملزمون بأن نبنى عالماً بكامله لكى نفهمها » فى حين لا تقتضى 
منا التجرية المباشرة هذا الاقتضاء . وها نحن ننساق راجعين إلى مشكلة التشكيل ؛ 
انتی لا يبدو أنها بزغت للوجود أمام ريتشاردز ‏ . 

یصر ریتشاردز باستمرار على کون النقد لا یعنی بای موضوع مادی معین » بل 
بشعور ( أو تجربة ) هذا المىوضوع ويستشهد ب « هيوم » بهذا الصدد : « ليس الجمال 
خاصية فى الأشياء ذاتها » بل هو يوجد فى العقل الذى يتأملها فقط » ) . إذن » 
الشكل بوضقة موشوع فال القاقف ء لين خش لكنه يقف معادلا للتجرية . والشى. 
الوصوف أو المرسوم أو المنحوت هو الموضوع المعطى أولاً » أنه إشارة تجربة الوعى 
بذلك الشىء . لكن ما دام الشكل تقليداً لتجرية عقلية عبر وسيط مادى ( اللغة أو اللون 
ا قا کے اا ا رای ا یا کے کت کر بال بی ای ا 
عقلية قبلية ۴١١١١۲‏ . ويهذا المعنى يستطيع المرء أن يتحدث عن موضوع - شكل لدى 
ريتشاردن . ويستطيع أن يتفهم أيضاً زعمه المتواصل فى أن اللغة الشعرية تأثيرية 
خالصة » وبالتالى فهى لاتفضى إلى معرفة » ما دامت ليست لها قيمة مرجعية يمكن 
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التحقق منها فى الاحالة إلى موضوع خارجى . أمًا الناقد الذى يريد أن يفهم فهماً 
صحيحاً التجرية لمنقولة له » إن العمل نفسه هو موضوع للمعرفة » ما دام يحترم 
Tr‏ 

قد بكون الطريق الذى سلكه رولان بارت مختلفاً » لكنْ نقطة انطلاقه واحدة . فهو 
أيضاً يعرف الكتابة » أو الشكل » بوصفه تأملاً وفياً لتجرية الكاتب الخرة والدالة . 
صحيح أن الشكل لديه شفاف » وإن لم يكن شيئًاً موضوعياً بالضرورة » بل حين تحرر 
الأفعال الانسانية تاريخياً . فهو موضوع » لكنه ليس موضوعاً للتأمل » ويتحول مسعى 
الفنان واختياره للشكل إلى قضية إشكالية » لحظة بتر هذه الحرية . أى أن أى تضييق 
على الاختيار الحر للتجربة يقتضى تسويغاً للشكل المنتقى » وهذه عملية يعني أثرها 
التهائى موضعة أصلية للشكل . لقد نشا مفهوم ريتشاردز عن الموضوع - الشكل من 
مسلَّمة عن استمرارية كاملة للشعور مع معادلاته اللغوية » أما بارت › فينطلق من 
ناحية أخرى من موقف تاريخى . لكن النتيجة واحدة » من وجهة نظر نقدية »› ما دام 
النقد فى كلتا الحالتين يبدا وينتهى بدراسة الشكل . ليس من ريب أن هناك مفترق 
طرق فى النهاية » حيث المرحلة القادمة لدى ريشاردز هى الوصول إلى أخلاقية نفعية ‏ 
بینما هی لدی بارت فعل نوری . 

لكننا فى الوقت الحاضر معنيون بقضايا المنهجية النقدية » ويتضح من الشواهد 
التى يقدمها بارت ( وهی استعمالات 0 
الثالث الغائب لدى بلزاك » والأسلوب « الواقعی » عند غارودی > وأنا أترك اتا کتابه 
عن « ميشيليه » ) بان تحليلاته على مقربة شديدة من تحليلات ريتشاردز وأتباعه . بل 
كان فى مستطاعه » فى الحقيقة › أن يستفيد من مستودع التقنيات الذى تتضمنه 
أعمالهم فى الإعداد « لتاريخ الكتابة » الذى أعلن عنه . ۰ 


یهتدی ریتشاردز بأصوله فی البحث التربوى فى جامعة كامبرج) » ويستمد 
منهجه كثيراً من تأثيره من قوته التعليمية التى لا تجمد . ويسمح مفهومه عن الشكل » 
فى وقت واحد » بتطوير مفردات نقدية ذات قوة علمية فى الغالب » ويإحكام تقنيات 
تحليلية محبوكة بيسر » تحوزعلى حسنات تفسير النص explication de tex‏ « 
ولا تخذل حردة a E‏ آخرى . اذ حبن يقترح هذا المنهج وجود مناخ 
أخلاقى متوازن ومستقز » فإِلّه يطمئن النقد أيضاً . وحين يهبط باللغة الشعرية إلى 
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مستوى لغة التوصيل › ويأبى أن يضفى على التجرية الجمالية أى فرق عن بقية 
التجارب الائنسانية > فانه بعارض أدة محاولة لاساد وظىقفة بالغة الرفعة للشعر › يتما 
يظل يحتفظ له بنضارة الابتكار وأصالته . 


لكن ما الذى يحدث حين بدرس المرء e‏ 
على الإجابة المذهلة في أعمال وليم إمبسون » تلميذ ريتشاردز اللامع (") . لقد طبق 
إمبسون » الذى كان شاعراً » بل قارئاً بالغ الرهافة أيضاً » مبادىء ريتشاردز 
اکاک کی می ہن ایی کا ااا کی ی کک 
والشعرا ء الميتافيزيقيين فى القرن ا ا دوفن اول شاف یدرسه فی کتابه 
« سيعة أتماط من الغموض » تأتى النتائج مقلقة . وهو بیت من أحدى سونيتات 
شكسبير » يفكر الشاعر فيه بالشتاء » لكى يستحضر الزمن الغابر » أو بعبارة أدق » 
يفكر بغابة في الشتاء يقول إنها تشبه ٠:‏ 

Bare ruined choirs, Where late the sweet birds sang. 

مسارح خربة عارية » حيث كانت تغنى الطيور الحلوة () . 

يتم التعبير عن هذه الفكرة باستعارة نحس باكتمالها مباشرة . ولكن لى سال المرء 
ما التجربة المشتركة التى توقظها الغابة والمسارح الخربة » فلن يجد تجربة واحدة 
فقط > بل تجارب لا حصر لھا . ويسجل امبسون دزينة منها > غير أن هناك تجارب 
أخرى لم يذكرها » من المستحيل أن نقرر أيها کان مهيمناً في ذهن الشاعر » وعند ی 
منها يجب أن نتوقف . ما تقوم به الاستعارة هو العكس فعلا : فبدلا من إقامة توازن 
بين تجربتين » وبالتالى تثبيت الذهن على هجعة استواء راسخ » تنتشر التجرية الأولية 
على عدد لا حصر لها من التجارب المرتبطة بها التى تفيض عنها . وعلى شكل اهتزاز 
ينشر بغير ما تناه عن المركز › تمنح الاستعارة القدرة على وضع التجربة في قلب 
العالم الذى تولده فهى توفي الارضية اكز سا توفقر الإطار » وتهب اسقطاا لاح له 
E EE‏ . تنثر التجرية فرادتها > وتفضى إلى دوار يصيب الذهن . 
ويدلاً من أن تحيل الاشارة الشعرة إلى شىء خارجى لعلَّه السبب فيها تقحم فعالية 
تخییلیة ١‏ تحیل إ لی شىء معن بذاته . ف « معنى » الاستعارة أنها لا« تعنی » شيئاً 


محددا . 
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وهذا أمر إشكالى بوضوح . إذٌ لو كانت استعارة بسيطة كافية لاقتراح عدد 
لامتناه من التجارب الأولية وبالتالي لاقتراح عدد لامتنام من القراعات » فكيف 
نسقطیع آن نقضی حياتنا استناداً آل نید ھار کی از تیل کی القارىء 
على التضافر مع التجرية النمطية المعزوة للمؤلف ؟ وهل نستطيمع أن نتحدث هنا عن 
اتصال > فى حين يقتضى أثر النص تحول وحدة مكتملة واضحة e‏ 
وكثرة یجب أن يظل عددها الفعلى غير مبتوت فيه ؟ تزداد محاححة ا 
وهى تتقدم من الأمقة البسيطة إلى الأمقة الأكثر تعقيداً » ويظهر جلياً لديه أن 
الغموض الجذرى جزء مكون الشعر بأسره . ويظل التطابق بين التجربة الأولية وتجرية 
اا دا إشكالياً الى الأبد N‏ الشعر يجترح کائنات جزئيۀ مخصوصة فى عالم 
لم يتبلور بعد » كمهمة لابد من إنجازها . 

وليس كل أنواع الغموض من هذا النمط الأساسى . بل إن بعضها أشكال دالة 
خاصة » ووسائل مكثفة لتحقيق توازن واقعى » أو ذكر بنى عقلية محددة باكتمال على 
نحو سريع . وتأويل النص » فى مثل هذه الحالات » مهما تكن درجة تعقيده » هو فى 
الأاساس مسالة تركيز وذكاء بحثاً عن دلالة دقيقة . فهو ينتهى اما بقراءة مفردة 
فیا پیا دد کو ا ان :یکی سی کا ۰ کی و ا 
متناقضاً » من الدلالات التى يجب كشف النقاب عنها . وقد يكون هذا النمط الأخير من 
ااا ا اوت ادق مرا اي ایا ووا ا 
aE FE USL LAA CELLS‏ 
العالات ٠‏ يشرط أن ييف ال يدها اة آتها هي مخظق حن الكازيل :وا 
مالارميه كان يسعى إلى تحقيق هذا الحضور ذى الطبقات المتعددة للدلالات المختلفة 
TT ENE‏ النمط من الشكل فى الشعرالإليزابيثى واليتافيزيقي » مما 
فی ای شعر متانق أو باروکی > وهو ما یتماشی مع مشروع ریتشاردز فى فك الالغاز 
وفى هذه المنطقة يمكن العثور على بعض إنجازات النقد الشكلانى الأكثر مدعاة 

ويرغم أن امبسون › لا يبين أوجه الاختلاف الأساسية بين أنماط الغموض السبعة 
لديه » فمن الواضح أن خمسة منها تفع تحت هذا الصنف من الغموض الزائف 
املسيطر عليه » وأن الأول والأخير فقط يرتبطان بالخاصية الجذرية للغة الشعرية . 
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إن أية جملة شعريةء حتى تلك الخالية من الصتعة أو اللطافة الباروكيهء لاد أن تشكل . 
بسبب كونها شعرية › كثيرة لاحد لها من الدلالات » التى تنصهر جميعاً فى وحدة 
لغوية مفردة » تلك هى النمط الأول . لكن مع تقدم بحث امبسون » يحصل تزايد ظاهر 
فيما يسميه بالاضطراب المنطقى لأمثلته » حتى ينفجر الشكل » فى النمط السابع 
والآخير من الغموض › تحت أبصارنا . ويحدث ذلك ليس فقط حين ينطوى النص على 
دلالات متميزة وحسب » بل على دلالات تتنافى مع بعضها » خلافاً لإرادة المؤلف . وهنا 
ينجلى للعيان تقدم امبسون وراء تعليمات أستاذه . إذ يطور الفصل السايم » تحت 
امظهر الخارجى لقائمة الشواهد التوضيحية العشوائية البسيطة › فكرة لم يشا 
ريتشاردز أن يتامل فيها وھی أن الغموض الشعرى الحقيقى ينبع من التقسيم 
ال این اقا ر تیل ای ا مر ا ا التقسيم وتكراره . له 
يدرك ريتشاردز وجود الصراعات » لكنه استشهد بكوليرج » بمالا يخلو من تبسيط › 
لكى يلجا إلى الفكرة لمطمئنة عن القن وا ا رالو بی اوقا 
اما دهن امس الئل صةا: ء فلم يكن ليرضى بهذه الصيغة. يقول فى حاشية أضافها 
إلى النص : « قد يقال إن التناقض لبد أن يشكل وحدة أوسع » نوعاً ما » إذا كان 
الأثر النهاتى مقن غير أن عباً المصالحة يمكن أن يلقى بقوة على كاهل من يتلقاه فى 
النهاية " . أى على القارىء » لأن الصالحة لا تحدث في النص :انض لانخل 
الصراع » بل يكتفى بتسميته . وهكذا لا يمس الشك طبيعة الصراع . لقد أعدنا 
0 ی ج 2 
الصليب  »‏ . وهو ينهى كتابه بقصيدة استثنائية ل « جورج هربرت » عنوانها 
« التضحية » › تتكون من مونولوج أطلقه المسيح وهو على الصليب » لازمتها مستقاة 
من « مراثی إرميا » ( i(1 ١‏ ما إليكم يا جميع عابرى الطريق تطلعوا . وانظروا 
| ن کان حزن مثل حزنی الذی صنع ې النې التي په ارپا يوم حمو قضبه ۰ 

لايمكن حل هذا الصراع !لا عن طريق تضحية عيّا » إذ لا مخرج أقوى منها 
لبيان أستحالةه وجود حقيقة متجسدة وسعيدة . ان الغموض الذى بتحدث عنه الشعر 
هو الغموض الجذرى الذى يسود بين عالم الروح وعالم المادة الواعية فلکی تهبط 
انو الى لای :ا ا تل ال اة اعا :ك تلاخد لايا ال 
فناؤها فى العدم . هكذا ا تستطيع الروح أن تتطابق مع موضوعها » ويظلٌ هذا 
الانفصال مبعث حزن لاينقطع . 
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بلقى امبسون الضوء على هذا الجدل » الذى هو جدل الشعور الشقى » من خلال 
شواهد منشقاة جيداً » بيدا بقصيدة كيتس راه0۸ 2ا6 0 ك0 « أغنية 
السسموداوبة » » وهو انتقاء جيد لأن ا التوتر بعمق > وفى صميم 
وجودة in its very substaCe‏ ويفضی او هذا فی الغالب إلى انقلاب 
ينتزعه من انطباع حسى سعيد ومباشرة إلى معرفة مؤلة . فحزنه حزن من لا يعرف 
لمادة إلا حين يفقدها . ويالتالى يتسبب الحب لديه بموت المحبوب مباشرة . يضىء 
أمبسون هذه الإشكالية ا ادود صوفية من القرن السابع عشر توضح أن 
السعادة الروحية لا تدرك إلا من خلال الأحاسيس ومن خلال المتم المادية التى كان 
كيتس يعرف هشاشتها المأساوية معرفة جِيّدة . يقف الانسان فى محنة حقيقية أمام 
الله > وهو يجازف بتدميره » مدفوعا بإرادة « معرفته » » إنه يشعر بالحسد من المخلوق 
الطبيعى الذى هو فيض الوجود المباشر . وتتعرض إحدى سونيتات شاعر الجزويت 
Sie A ES Ga E KD e‏ 
الساقيا اال اوسا عن التاقان و اها الال ,© اد أ يتل قى قسیت ود 
التناقضات وال مغالطات إلى جانب وحشيتها وغرابتها . ولكن يجب أن نضع فى 
حسباننا أن بطله لم يكن إنسانا » بل ابن الله » وأن كشف خط الانسان ويؤسه قد 
أحيل إلى المؤخرة . وها قد ابتعدنا كثيراً عن عالم ريتشاردز › حيث لا وجود لخطا » 
بل مجرد سوء القهم . وقد أفضى بامبسون بحثه » مدفوعاً بأعباء تفكيره بمعضلات لا 
نمکن تحاهلها إلى طرح أسئلة أكثر اتساعا فبدلاً من التركيز على تفصيلات الشكل 
الشعرى »كان لابد و ا وین و و : تلك 
الظاهرة التى ذو قا نها د تستحق هذا النوع من الانصراف ما دامت تۇدى Ebe‏ 
أو کرهاً > الى منظورات غير متوقعة عن مقدار تعقيد الانسان 

لم تطرح هذه الأسللة الأكثر اتساعاً فى الفصل الارتجالى الأخير من « سبعة 
أنماط من الغموض ) > بل طرحت فى كتاب لاحق نشره أمبسون بعد ذلك ببضع ستين . 
a r PPH ETN‏ 
تقود الى افتراض أنه باشر بدراسة شكل من بين أشكال أدببة آخرى › وأن 
E A u e‏ 
اقل ۔ من الات اسای , کیر آن التٹل فی مرقیة لای ارگوا کہا اا 
فى تعليقه على قصيدة « أندرو مارقيل » الشهيرة « الحديقة » ( الفصل الرابع ) يبيّن 
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بجلاء أن هذا الافتراض بعيد عن الواقم . وتأتى المقطوعة المركزية ( الاستروفة ) 
معضلة علاقات التناقض بين وجود الطييعة ووجود الوعى : 


The Mind, that Occan where each keind 


Does straigth its own resemblance find; 


Yet It creats, transcending these 
Far other worlds, and other Seas, 
Annihilating all that's made 


To a green thougth in a green shade. 
که نف عن اذاق متخا‎ 
› تلك العوالم النائية الأخرى » والبحار الأخرى‎ 
ماقا کل ما اعد‎ 
. لفكرة نضرة فى ظل وارف‎ 
يحدد الغلاف الجدلى لهذه المقطؤعة ما يسميه امبسون بالتقليد الرعوى . إنه‎ 
حركة الوعى » وهو يتأمل فى الموجود الطبيعى » فيجد نفسه منعكسا » بالكامل » فى‎ 
أكثر أوجه الطبيعة اط۲ خصوصية . غير أن الانعكاس ليس بتطابق أو تماه ء‎ 
ولذلك يتحول الانطباق البسيط بين العقل والطبيعة إلى مخاض جديد » لا إلى تسكين‎ 
وتهدئة . فلا يسترد العقل توازنه الا بالهيمنة على الآخر المكمل له ھکذا تجیء‎ 
الفعالىة السلبية فى الجوهر للفكر بأسره » ولا سيما الفكر الشعرى : « محقاً لكل ما‎ 
أعد » . ويعرَّ بيان ذلك بمزيد من القوة . غير أن اللجوء الى النعت المقيد ااك"‎ 
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( النضر » الوارف : 9٠٠٠١‏ ) ليعادل ما يخلقه الفكر بعدئذ » يقدم من جديد عالم 
البراءة الزعوى › عالم « الطبيعة النامية » الدائمة » المتواضعة » التي تمد كل شىء 
بأسباب الحياة » ويجب أن يرجع إليها كل شىء » ) . تقدم الطبيعة من جديد فى 
اللحظة نفسها التى يقال فيها أن هذا اد د ی ی 
ونضارته لاتستطيع أن تشير لنفسها إلا من خلال ما تدمره فى طريقها . 

ما التقليد الرعوى » إذن » إن لم يكن الانفصال الابدى بين العقل الذى يميز 
وينفى ويشرع » ويساطة الطبيعة الأصلية ؟ وهى انفضال إِمّا أن يُعاش كما فى شعر 
ایی املحمى ( الذى يشير إليه امبسون شاهداً على شمولية تحديده ا 
التفطن اليه بوعى كامل لأنفسه كما فى قصيدة مارقيل . وليس من شك فى أن 
اای کنیا ایھر :خی فی جریا ۔ اا ی ارا ایم ا ایا ا 
نفسه . وتحت عنوان خاد ع لدراسة نوعية » كتب امبسون انطولوجيا الشعرى فعلاً , 
کت اخنادا . کا می عات , قی ماد خرھا ای شاتہا اء ما ھی چونری . 

فى ضوء هذا » ما الرايطة بين هذه التأملات والفصل الأرل من الكتاب المعنون 
کیک ن یی :اتی پت ااا ہر ییا جا وی ن 
المغالطة » أن الفكر الماركسى کک وغو متنكر E‏ جاذبیتها ت 
ا اا ا ا ن ۲ 
« لا أعنى القول إن الفلسفة [ الماركسية ] على خطاً » لأن قضية الرعوية تنوولت من 
الأقكار الفلس فة ذاتها كما فى الأدب البروليتارى » بل الفرق بينهما أنها تنتقل إلى 
المطلق بابتسار أقل » ) . فالاشكالية الرعوية » التى تتحول إلى إشكالية الوجود 
ذاته » بعیشها الفكر الماركسى قى عصرنا كما يعيشها أى فكر أصيل . فالماركسية . 
ت کا ا عو اا ما فی اکر ار قار ی ق 
إلى الصبر على متابعة نتائجه حتى نهاياتها القصوى . وهذا ما يفسّر اذا يضع كتاب 
أمبسون » المكرس بكامله لموضوعتى الانفصال والاغتراب » نفسه منذ البداية تحت 
درع ا ماركسية » فهى تشكل نقطة التقاء يؤكدها التناقض فى الجاذبية التى مارستها 
على جيلنا إشكالية الشعر » والحل الذى تقترحه الماركسىة لها )١‏ . ۰ 
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بعد البدء من هذه المقدمات الجمالية الشكلانية الصارمة » يستعد امبسون 
لواجهة السؤال الانطولوجى ويفضل هذا السؤال يقف محذرا ضد بعض الأوهام 
لماركسية . فمشكلة الانفصال تلازم « الوجود » باستمرار » وهذا يعني أن أشكال 
الانفصال الاجتماعية تستقى وجودها من مواقف انطولوجية وميتافيزيقية . فالانقسام 
يبقى ما بقى الشعر «٠‏ لكى ينتج الفنان فناً بروليتارياً ITY‏ 
الوقت نفسه › لكن هذا أمر مستحيل ل لأسباب سياسية بل لأن الفنان لن يكون مع 
العامة أندا ۾ 04 تجد هذه النتيجة مستندها في دراسة ضليعة جداً > يصعب 
الدخول قي سحال معها مادامت قد تأصلت فى التقليد المضاد NE‏ 

فى الموقف الاستباقى لرولان بارت » الذى بمثل الانقفصال لديه ظاهرة تقبل تحديد 
تأريخ دقيق لها . يقول بارت «١‏ لأنه لا توجد مصالحة ( أى توفيق ) في المجتمع > قان 
اللغة التى هى ضرورة للكاتب ومتجهة له بالضرورة » تکون شرطاً ممزقاً له » ') . 
وقد حاول في تابه عن میشیلیه » وفی مواطن أخرى » أن يظهر الهاوية المفروضة 
اجتماعياً التى تحتجز الكاتب الحديث فى استبطان داخلى يكرهه . يوجد الكاتب 
الحديث فى نوع من الخقلة التاريخيه التى يؤشر بارت حدودها بابتكار أسطورة الشكل 
ایی الال ہے الکاکة۔ کی ا ا درا یسوا رای مااع الى 
التخلى عن هذا الوهم - وأسطورة مستقبلية عن « فردوس آدمى جديد لا تعود فيه 
اللغة مغتربة » ( . وهذا شاهد جيد على التداعى الشامل إلى فخ الفكر « الرعوى » 
التافد الصبر » أعتى : الشكلانية والتاريخبة الزائقة واليوتوييه . ۰ 

لقد أخفق الوعد الذي قطعته عمال ريتشاردز على نفسها بأن تكون نقطة التقاء 
بين الوضعية المنطقية والنقد الأدبى فى التحقق مادياً . ويعد كتابات « امبسون » . 
لم يترك إل القليل للدعاوى العلمية فى النقد الشكلانى . لقد وضعت جميع فروضه 
موضع الشك والسؤال : أفكار الاتصال » والشكل » والتجربة الدالة » والضبط 
الموضوعى وليس امبسون سوى مثال بين أمثلة أخرى ‏ . ريما اختلفت الطرق 
بنقاد كثيرين » غير أنهم ميزوا فى داخل اللغة الشعرية وتعرفوا على التعددية نفسها » 
والاضطرابات التى تشير الى القند ات الاتار ایا . حتی صارت مصطلحات مئل : 
لمفارقة » والتوتر » والغموض » طاعنة فى النقد الأمريكى إلى حدً فقدانها أى معنى 
ا 
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إن مفهوماً عن الوعى الشعرى بوصفه وعياً منقمساً فى الأساس » وحزينا 
3 یه ق ا رزينة أو متهكمة » محاولات لتخطى هذا 
الألم » دون محوه ) يفرض بعض الاختيارات على التفكير النقدى . ويستقى الانطباع 
الذى بجمعه المرء بوجود اا ی تن تی ی ا المعاصر من منابع هذه الحيرة 
وهذا التردد ٠‏ ودون أن نقع فى تبسيط مخل > نستطيع أن نميز ثلاثة طرق ممكنة 
للتفكير هى : الشعرية التاريخية » والشعرية التخليصية » والشعرية الساذجة . 

لا يمكن الحديث عن الشعرية التاريخية إلا بشروط › لأنها لا توجد إلا مبعثرة . 
والنقد الماركسى ليس بتاريخى › فى حقيقة الأمر » لأنه محكوم بضرورة المصالحة 
المقرر لها أن تقع عند نهاية تطور زمنى خطى » وحركته الجدلية لا تشمل الزمن نقسه 
بوصفه أحد أطرافها . ولاب أن تحاول الشعرية التاريخية الحقيقية التفكير بالانقسام 
فى أبعاد زمانية حقيقية » بدلا من أن تفرض عليه مخططاً دورياً أو أبدياً ذا طبيعة 
مكانىة . فالوعى الشعرى » الذى ينبثق من الانقفصال e‏ 
معادل معقول الشعور 26ا٥c0۲۲‏ cأأaص‏ مەم لقعله . ولا تعد مثل هذه الشعرية بشى 
سوى أن الفكر الشعرى سيبقى في حالة صيرورة ؛ وسیستمر پؤسس نفسه فی فضا 
يتعدى حدود إخفاقه . وبرغم صحة كون هذا النوع من الشعرية لم يجد تعبيرا عنه قى 
لغة نقدية قائمة » فإنه مع ذلك » كان يوجه بعض الأعمال الشعرية العظيمة » وعلى نحو 
واع أحيانا 

مخ احا آخري ء اتخذ انق اأتخانصي خرامى ملحوظة فى الولايات التحدة : , 
إِنّ أساس الحقيقة الشعرية هو الحقيقية السياقية » بل الواقعية ‏ لإمكان تخليص 
الانسان من خلال الاستجابة الخبالية الأكمل » ”") . هذه الجملة المأخوذة من عمل 
حديث ونموذجى هى جملة نمطية تنم عن اتجاه تتقنع فيه التقنيات الشكلانية بمقاصد 
من نوع اسطورى أو دينى . وما دام الفكر التخليصى يشعر بالحزن نتيجة الانفصال » 
شعورا حاد » على مستي الواقع التاريخى في قراغ الأزمنة وخواتها » فإنه يتحول 
بلهفة إلى الأصول الأرلى » ومن هنا تأتى اهتماماته الشعرية - الأسطورية : « تكشف 
الطبحمة الحقيقية المتظور الأسطورى هن تفسها قى ال#حتمام بالأصول : ذاك أن 
امقدس » فى المنظور الأسطوزى » يجد دلالته القصوى فى فعل الخلق الأصلى » (") . 
وتأخذ البدايات الأولية مظهر لحظات أثيرة وراء الزمن » يصلح تذكرها واستعادتها 
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وعدا بخصوية جديدة . وهذه طريقة فى هزم التاريخ » حيث يتم فهم التخليص بوصقه 
حدتا ما زال فى طور الإمكان aأأ؟امم‏ ٣أ‏ » فى واقع قاحل » إذ ما دام التخليص قد 
حدث فى السابق » فإِنٌ أفعال الحدوث هذه تشكل ضماناً على حضوره الدائم . وبرغم 
أن هذه العودة إلى الأصول » تظل عالقة بالزمن » حين تتم ممارستها كحقل فكرى . 
فإنها برغم ذلك محاولة لهزم مالا زمن له من جديد . وتظل مصدر إلهام لمصالحة نهائية 
على المستوى الكونى » أو فى أية حال » إلى بداية جديدة » منقطعة عن ذكريات ال ماضى » 
ونضرة لاستقبال براءة فجر جديد . غير أن امناخ الثقافى الخاص بهذا النقد يود بين 
الحنين المقنّع للاستيحاء المباشر » وبين تعبيرية واعية له » لا تريد أن تضحى بشىء من 
الوضوح والتبصر فى التمييزات المتوسطة . ويوجز عمل ت . س . إليوت هذا أفضل 
بكثير من سواه » وليس مما يثير الدهشة أن نجد « ولرايت » يحيل للشاعر الذى كتب : 
only through time is time conquered‏ 
لا يهزم الزمن إلا من خلال الزمن 

الشاعر الذى يصف التجسيد الإلهى بمصطلحات دماغية خالصة › وتعصب عينيه 
تحوطات شعور عاجز عن اسناد نفسه > وان ظلٌ الوسيلة الوحيدة للدنو من الأبدى 
The hint half - guessed, the gift half- understood is Incarnation is‏ 


Incarnation 
السا تسف اة ء والواة تمقف ا أفيية‎ 

ونجد الحيرة نفسها عند توقع التسليم بعقيدة التحرير لدى ولرايت » إلى جانب 
تقديم الشعر بوصفه بشارة الخلاص . فتحت قناع نقد الدعاوى العلمية لوضعية ا ١.‏ . 
يقدم كتاب ويلرايت تصوراً سرمدياً ودينياً الشعر : « تتحدث لغة الشعر بطريقة ترتقى 
حقاأً إلى مقر سكنى الآلهة › وتتحقق من واقم تلك السكنى » ) . لكنْ هذه 
التصريحات الإيمانية تتناوب مع أقوال أكثر حصافة وأقل اعتناقاً مثل : « يؤطر الدور 
المزدوج للعقل » وحركته دخولاً وخروجاً برغبة النفاذ إلى موضوعة » كل تجربة بمفارقة 
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الأحيائية و”1ااةا اا بين حدس المشاهد بالاتحاد مع موضوع ما »› وحدسه 
بآخرية الموضوع »" . كانت مثل هذه المفارقات عند إمبسون تشكل ماهية الشعرى › 
بقدر ما تظل بلا حلول . فكيف يمكن لها أن تتصالع مع الايمان الشعرى بوصفه فعلا 
تخليصيا قادرا على إيجاد حل لهذه الحيرات ؟ 

بحاول هذا النمط من النقد » بطريقته الخاصة » أن يصالح أيضاً بين الحاجة إلى 
تجسيد الجوهر وين الحاجة إلى المعرفة » وهذا هو التوتر الذى ينبع منه الفكر بأسره › 
سواء كان شعرياً أم فلسفياً . ولكن إذا كانت لديه مثل هذه المشروعية » فلا بد أن 
تكون لديه تجرية متوترة بكل من هاتين الضرورتين › لاتستطيع أن تصف حضور 
إحداهما دون أن تستحضر الآخرى معها . وهنا يكمن الفرق بين الغموض الانطولوجى 
الأصيل والتناقض : ففى التناقض يتنكر القطبان المتنابذان فقط » أو يحضران ٣‏ 
لاتب :بدا من تاد اهمها > كما فى قصيدة مارقيل > فی تواجد حضوری 
احل له . وبدلاً من القول أن فكر ولرایت » أو فكر ت س e‏ 


تطويع النفى والاثبات ا مانا 


يبقى أن نحدد موقف ما دعوناه بالشعرية الساذجة » التى تعتمد الاعتقاد بأن 
الشعر قادر على تحقيق المصالحة لألّه يوفر قناة اتصال مباشرة بالجوهر من خلال 
شكله المحسوس . لقد هتف كيتس كاةه) فى رسالة شهيرة : « مرحى لحياة 
الاحساس » لا الفكر » » لكنه كان بحس بما و اسای ر 
يرغب فيه المرء ولا يستطيم امتلاكه . اما الشاعر الأمريكى المعاصر فأقل حصافة حين 
يكتب : « ببحث الشاعر عن المعانى من خلال الحواس . وذكاء الفن ذكاء حسى . لأن 
ال میں سے کا یی آل نے ۷ رک کے کی الوا 
لیس من شك فی أن فی الشعر کله بعداً حسیا » کالقصد » لکن جعله ذا حضور شامل 
ومباشر يعني تجاهل أصل الشعور الابداعى والتخييلى بأسره . وهذا التمييز » الذى 
کثیراً ماصیغ فى أن تجربه اوعدو ایسد هی جر ت الشعور بالوضوع > یظل 
أساسيا وضالحا وفی تقدیری › > لو لم يكن الجوهر إشكالياً وغائباً ا وحد ف . 
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من الواضح » إذن › أن « نقد الاحساس » يسترد ويوسع من الوهم الذى حدث 
بصورة مخلتفة لدى آ. ١‏ . ريتشاردز » والذى يرى أن هناك اتصالا واستمرارية يبن 
التجربة واللغة . ويبدو أن ممارسى هذا النقد يؤمنون بملاعة المىضوع مع اللغة التى 
تتحدث عنه . فهم يؤكدون أن بعض النصوص ترسخ هذه الملاعمة » ويريدون أن 
يضعوها معياراً نقدياً . يقول جان بير ريشار : « يشكل الأدب العظيم أفضل ميدان 
للعلاقة السعيدة » فى مقدمته لكتابی ريتشاردز › ویعارض جورج پوليه نقد 
الاحساس بنقد الشعور حين يكتب : « يجب أن يصل النقد إلى الفعل الذى يتفاهم 
العقل من خلاله مع جسده الخاص ومع أجساد الآخرين » فيندمج بالموضوع ليبتكر 
تقس 3اا . ومن العجلة أن تسند للنقد مهمة تنصيب نفسه حيث ل يكون فى 
العالم عمل » مهما يكن ملهماً » بقادر على تنصيب نفسه . ولتسويغ هذه الدعوى 
یستشهد هؤلاء النقاد بقول هوسرل إن ای شعور هو شعور بشیء ما . فهل نحتاج إلى 
التذكير بان قول هوسرل هذايمثل نقطة انطلاق للمثالية المتعالية للنأى بنفسها طوعا 
بعيداً عن أية نزعة حسية ساذجة؟ ودون رغبة فى الدخول إلى مصاعب هذا الموضوع › 
نستطيع أن نضيف أن باشلار » الذى يستشهد به هذا النقد كثيراً أيضاً » هو أقرب 
إلى هوسرل بكثير منه إلى أى من هؤلاء الكتاب الذين ينسبون له دعاواهم . 

إن أهم خاصية يتميز بها النقد المعاصر › سواء فى فرنسا أم أمريكا » هى 
أنه ينتظر من 'لشعر أن يقوم بعقد مصالحة › وأن يرى إمكان ردم الهوة التى 
تشق « الوجود » . وهذا آمل تشترك به اتجاهات نقدية مختلقة ويصور مختلفة 
أيضاً : الشكلانية الوضعية » والماركسية » والتحريرية » ونقد الجوهر . ولكن إِذا 
بدا أن هذا النقد الأخير هو الأبعد عن إمكان التفسير الحقيقى للنصوص » فاته الأقرب 
إلى تسمية جوهر المشكلة . لأنه يكشف بنفاد صبر » هو عرض من أعراضه › عن 
الرغبة التى تخالج الفكر الحديث فى « أن نتواصل جوهرياً مع ما يشكل جوهر 
الأشياء » ( . ويكون المرء فى منأى عن الحقيقة حين يصف بودلير » مع جان بير 
ريشار »› بانه شاعر سعيد يمكن لكلمته « أن تملا الأعماق وتستبدل فراغ الهاوية بوفرة 
الجوهر الدافئة » " . لكنه قريب جداً منها حبن يعنى أن هذا الامکان یشكل لدی 
بودلير الرهان الأكبر › وما دام يجب أن يظل رهاناً » قان الجوهر نفسه هو الهاوية . 
وما دامت الحالة هذه » فإن ما نهمله هى الزمن المحزن الذى نقضيه فى الصبر » 
أعنى : التاريخ . ۰ ۰ 
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يحظى تفسير هيدغر لهولدرلين بأهمية كانت كافية لكتابة دراستين بحجم لا بأس 
به ) » ويسبب التاثير الخارق للشارح » تماماً مثشما بسبب الصعوية الاستثنائية 
الشاعر المشروح » تطرح هذه القراءات مشكلات متعددة . إذ لابد أن يسال المرء عن 
مساهمة هيدغر فى مجموعة الدراسات عن هولدرلين » ولابد أن يسال أيضاً ما مكانة 
هذه التفسيرات فى مشروع هيدغر الفلسفى » وإلى أى حد أثّرت فى تطوره » وأخيراً 
يستدعى المنهج التفسيرى عند هيدغر نفسه الاهتمام . ٠‏ ۰ 

ترتبط الأسئلة الثلات ببعضها » لكن لا ريب أن السؤال الثالث هى الرابط بين 
السؤالين الأولين . ويصدر منهج هيدغر التفسيرى صدوراً مباشراً عن مقدمات 
فلسفته » ولا يمكن فصله عنها » حتى إن المرء نقفسه هنا لا يستطيع الحديث عن 
« منهج » بالمعنى الشكلى للكلمة » بل بالأحرى عن فكرة هيدغر فى علاقة الفلسفة 
بالشمر :وان قيمة حسافته قى آأدراسات عن فرادران تتحدد فاضا هذه افرع : 
التى هى فكرة وجودية ( انطولوجية ) » على وجه التحديد » وليست بالجماليات . 
راسا اا : لے ,مکل قوی ان ار :اد کہا دافا ق 
مقالة واحدة . ۰ 

ولكى نفهم طريقة تلقى دارسى الأدب لمقالات هيدغر » ابد أن نضع فى حسباننا 
AR O. GS a a SN‏ 
شال القرن القاس خشی ( ربا بیقن آلھ تاا ال من بها فیشه) تید 
الاهتمام بها الذى حصل فى أواخر القرن » ولعب فيه دلتاى الدور القائد . ثم تم إيقاظ 
هذا الانتباه دفعة واحدة » فلم يستغرق اكتشاف هذا العمل الخارق » الذى حصل بين 
عامی ۱۸۰۰ و ۱۸۰۴ > وبقی غير منشور فی الأغلب › وقتاً طویلا . فتولٌی نوربرت شون 
هيلنغرات إعداد الطبعة النقدية الأولى » التي أكملها بعد وقاته فى سنة ٠۹۰٦‏ 
سیباس وقون پيغنوت . وظلت موثقة › وقتاً طويلا » وهى الطبعة التي يستخدمها 
هیدغر فی شروحه . 
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والتأثير الكبير الذى مارسه هولدرلين بعد هذه الكشوف » فى آلمانيا أولا » ثم فى 
فرنسا ويريطانيا أمر معروف > بحيث لا يؤخذ اليوم بوصفه أهمٌ علم من اعلام 
الرومانسية الألانية فقط » بل أيضاً بوصفه واحداً من أعظم شعراء الغرب » بل لعله 
الشاعر الذی یقترب تفکیره من همومنا بحيث تتخذ رؤيته شكل هاجس نذير › 
ولهيدغرالحق في أن يطبق على هذا الشاعر نفسه بيته الشعري الغامض ‏ وريم 
حول : 

للملك أوديب عبن واحدة لعلّها دهی . 


لكننا بعيدون عن معرفة هذا الشاعر الكبير » لأنه يمل العائق الأكير دون الدقة 
والوضوح قبل أى شىء . وغزارة الصور وجمالها راء القوافى وتنوعها أمر يفتننا › 
غير أن هذا الانبهار مصحوب بفكرة وتعبير هما دائماً فى سبيل البحث عن غاية الدقة 
نها الق . يمن خال ا لحر والسو ات وأعادة كةي القت ر اة : بيخ هوالت 
عن تعبير أصفى من سواه وأصوب . 

ربما كان الاعتماد على نصوصه المباشرة أكثر أهمية بكثير من سواه . ولكن 
سرعان ما ظهر قصور طبعة هيلنغرات . وقد عمقت الكشوف الجديدة والمعرفة الأكثر 
اتساعاً بأعماله » الحاجة إلى طبعة نقدية جديدة . وهذه مهمة توشك أن تكتمل الآن : 
فبتوجيه من فردريك بيسنر نشرت ثلاثة أجزاء جديدة مما يسمى بطبعة شتوتغارت 
الكبرى » كلها معنى بشعره ورسائله وترجماته . وتعد إحدى الانجازات الكبرى 
للفيلولوجيا العلمية الحديثة . فاستنادا إلى أكثر المناهج ثباتاً ( الدراسة المفصلة 
للمصادر والمراجع السيرية والتاريخية » والمراجم الداخلية المقارنة » والتقفسيرات 
النحوية » ودراسة القوالب الشكلية ... الخ ) » كذلك أستناداً إلى بضع الاجراءات 
التقنية الحديثة (دراسة نوع الورق والكتابة » بمعونة رقائق لصور مكبرة للمخطوطات) 
انتج بيسنر الطبعة النقدية الفريدة » وهى فى حالة هولدرلين شىء ضرورى وصعب 
التحقيق فى الوقت نفسه . ا ۰ 

يلح الناشر على موضوعيته › فلم يكن ليحفل بكتابة مقدمة › وتعليقاته ذات طبيعة 
معلوماتية خالصة › لأن المقصود من عمله يقتصر على توقير مادة لتأويل قادم على أساس 
وطيد . ومنافع هذا الزهد واضحة » غير أن لهذه المنافع ثمنها » فالتواضم الفيلولىوجى 
الحصيف » الذى يحظر التأويل على نفسه مالم تقف الأبعاد المىوضوعية للعمل على 


274 


TOO IATA POTEET ET اسای پاي‎ 

بعض القضايا التی تتعلق بمستوى توطيد النص . وفي حالة هولدرلين » يتسع هامش 
للا تحدد وعدم E E‏ ن الوضع المادى للمخطوطات كثيراً ما کون 
بحيث يستحيل الاختيار بين قراعتين ممكنتين في الواطن الي بكرن ييا الو هديج 
أكثر ضرورة . ويجد المحقق نفسه ملزما بالاعتماد على المبداً الذى ده : ففى 
النتيجة تحاول الفيلولوجيا العلمية العثور على معايير موضوعية وكمية » فى حين يحكم 
هيدغر باسم المنطق الداخلى لشرحه 

وإليكم مثالا من بين أمثة كثيرة یستشهد « بیدا آليمان » بحالة البیت ( ۳۹) فى 
ترنيمة " .... "Wie Wenn an Feiertage‏ الذى يقرأە بیستر : 
Wenn es [ das Lied ] der Sonne des Tags und Warmer Erd / Entwaãchst .‏ 

[ حين تطلع الأغنية من شمس النهار والأرض الدافئة ... ] 

لکن نيدو ُن هولدرین کتب کلم entwãchi‏ ) دوقظ ( بدلا EntwaãachsÎ ja‏ 
( يطلع ) » الأمر الذي يفضي إلى معنى مختلف لکنه سیتفق تماما مع تأویل هيدغر 
العام لهذه القصيدة . وخلافاً اک من اترات وید E a E:‏ 
{امentwach‏ ( یوقظ ) › بینما يشير بيسنر إلى سبعة أمثلة أخرى فى أعمال هولدرين 
الكاملة » كتب فيها هولدرين كمة eW 3C‏ بدلا من ائwach ent‏ » ومن خلال هذا 
الدليل الكمى يحكم لصالح كلمة ٠١۷2٥151‏ . ومن الواضح أن الحكم العقلى بين 
هذين المعيارين أمر صعب . وللمنهج الكمى بعض الترجيع الايجابى PER‏ 
اختیاره النهائی يظل › .ارقم من داك » اعتباظيا ‏ [ذ لسن من المحتمل أن دكن 
هولدرين قداختار مفرداته على أساس توزيع إحصائى . وتعرف الفيلولوجيا هذا 
o O Oi LS‏ هامشية يصرف المحقق الانتباه 
إلى المشكلة ويبقى السؤال مفتوحاً . لكن ما لا ينكر أن المفسر يحق له » بل يجب عليه › 
n‏ ا ا 
من تأوبل . وهذا فى آخر الأمر › هو أحد أهداف التفسير كله . وبتوقف كل شىء › 
إذن » على القيمة الفعلية للتأويل . ۰ 

لكن المسالة ليست بهذه البساطة » ما دام تأويل هيدغر قائماً على فكرة أن ما هو 
شعرى يريد أن يؤكد الاستحالة الجوهرية فى تطبيق خطاب موضوعى على عمل فنى . 


275 


قهيدغر بلص دور القىلولوجدا الى مرتية تانود به » بالرغم من انه لا یتردد فی الإلام بها 
كلما دعته الحاحة وهو يُعلن آنه حرٌ من الالزامات التي فرضتها على نفسهاً وقد 
وجد أن هذا العنف فظيع » وهو كذلك حقاً » ولكن يجب أن يكون معلوماً ف ن 
مفهوم هيدغر عن الشعری › الذى يزعم آنه استخلصه من فكر هولدرلين . والقبول بهذه 
الشعرية يعنى القبول بنتائجها . وخلافاً ل « إيليس بدبيرغ » لا يستطيع المرء أن يتابع 
هيدغر فى أقواله الفلسفية » ثم يتنصل منه باسم منهجية تزعم هذه الأقوال أنها تتعالى 
عليها . ولا قيمة للاعتراضات الفيلولوجية الصارمة التى تثيرها ضده » إذ من الواضح 

عزم هيدغر على مخالفة القوانين الراسخة للدراسة الأدبية فهو یت الى تس لد 
أنه يعرف عدم موثوقیته › وینخرط فی تحليل مفصل له » محيلاً إلى تصويبات فى 
مخطوطات » وملاحظات هامشية وما اشبه » دون أن يتحقق من شروط الضبط » أو قي 
الأقل ا م ا کی ایا اکل وهو يعلق على القصائد › كلا بمعزل عن 
الآخرى » ويعقد اقات بيتها استتاداً إلى أطرىحة الخاصة ققط ‏ وحن لا تتسجه 
فقرة ما مع تأويله وسٹرے ہکا طی چذھ - بکتقی بط یسا اقا . وهو نتجاهل 
السياق » ويعزل الأبيات أو الكلمات عن بعضها لكى يضفى عليها قيمة مطلقة » دون 
اعتبار لوظفتها الخصوصة فى الأقصبدة التي يقتطفها منها . ويقيم دراسة كاملة 
مدر ا ق ی a‏ 
بيسنر تحت عتوان « نسبة ملتبسة ) . وفى هذه الدراسة نفسها يقتبس »› دون شعور 
بالذنب » وعلى نحو مماثل للأعمال الأخرى » قصيدة عن جنون هولدرلين » قصيدة 
وقعها هولدرلین وأرخها : « المخلص لك بتواضع » سکاردانیلی ۲٤‏ / زيار / ۱۷٤۸‏ » . 
ويتجاهل تماما كل القضايا المتعلقة بالتقنية الشعرية » التى كان هولدرلين بالتاكيد 
يحيطها بأهمية بالغة › إذ لايمكن تفسير عدد من مواطن الشذوذ والغموض فى هذه 
القصائد دون الاشارة لها . ويمكن المرء أن يمضى فى إحصاء خروق هيدغر لقواعد 
التحليل النصى الأولية . مع ذلك » ليست هذه الخروق اعتباطية لغياب الضبط » بل إنها 
تستند إلى شعرية تسمح بالاعتباطية » بل تستدعيها . ومن اللازم علينا » إذن » أن 
نعاين هذه الشعرية بايجاز . هولدرلين » عند هيدغر »› هو أعظم الشعراء ( شاعر 
الشعراء ) لأنه يبين ماهية 17 الشعر . وتكمن ماهية الشعر فى تبيان الباروزيا » 
أو الحضور المطلق للوجود » ويهذا يختلف هولدرلين عن المتيافيزيقيين الذين يرقضهم 
هيدغر » إذ إنهم مخطئون جميعاً » إلى حد ما فى الأقل » وهولدرلين هو الوحيد الذى 
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يستشهد به هيدغر › كما يستشهد المؤمن بنصوص الكتاب المقدس . فليست المسالة 
مجرد نقد بالمعنى الابستمولوجى للكلمة » فكل مفكرٌ كبير » شأنه شأن هولدرلين › 
منخرط فى الباروزيا › لأنّ ماهية الباروزيا أن لا يفت منها أحد . لكنٌ هناك اختلافاً 
جوهرياً بينهما » فحيث يبيّن هولدرلين حضور الوجود » وتكون كلمة الوجود حاضرة 
لديه » وهو يعرف أن هذه هى الحالة › يبين الميتافيزيقيون » من ناحية أخرى › رغبتهه 
بحضور الوجود . ولكن ما دامت ماهية الوجود أن يكشف عن نفسه باختفائه فيما ليس 
هو » فهم لا يستطيعون تسميته أبداً . إنهم مخدوعون بحيلة الوجود » وهم أغرار برغم 
ادعائهم الافراط فى العلم » لأن ما يسمونه ماهية » ليس سوى الوجود المتنكر > 
ومایرفضونه بوصفه نفياً للماهية » هو فى وأقع الأمر › الوجه الحقيقى للوجود نفسه . 
وهم يقولون الحقيقة . ولكن دون أن يعرفوها . وهذه الحقيقة واضحة فقط للميقا - 
میتافیزیقی › أو ما وراء > وراء الطبيعى ( هيدغر ) الذى يجد نفسه فى موقع قريب من 
١‏ الفيلسوف » الذى يمتلك أصلاً « الروح المطلقة » ( فى ظاهراتيات الروح لهيجل ) . 
فكما نفذ هيجل إلى حركة الوعى وتمكن من شجب اليقين الساذج بالوعى الطبيعى 
باسم الحقيقة المطلقة للوعى بالذات نفذ هيدغر إلى حرگة الوحود » وتمگن من کف 
ا اا ر اي كما يظهر نفسه فى الكينونة پاسم باروزيا 
الوجود . وتتضح هذه الفكرة اتضاحاً كاملا » وتتطور بصورة عامة في الضميمة التي 
أضافها إلى مقالته « ماالميتافيزيقا ؟ » حيث يقول إن ا تسر یاقا ي - 


کا هو فى وأقع الامر »> وجول مدسی : 


من ناحية آخرى > بعرف هولدرلين حركة الوحود هذه . ويصفها فی مرنية 
law Yg « Heimkumft‏ فی فقرتين منها : 
Was du suchest, es ist nahe, begegnet dir schon‏ 
[ ماتبحث عنه › قريب » ماثل أمامك ] . 


وهو بيت بين الباروزيا والضرورة المتذاقضة فى وجوب البحث عما يقدم نفسه 
مباشرة . ویكتمل هذا البيت ويسر بما يأتى : 
Aber das Beste, der Fund, die unter des heiligen Friedens‏ 
Bogen lieget, er ist Jungen unt Alten gespart‏ 
[ غير أن الأجدى تلك اللقية » التى تكمن تحت قوس السلام المقدس محفوظة 
للصغار والكار | 
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إذا قرأنا هذا البيت على طريقة هيدغر » فإنه يين أن حركة الوجود خفية منفلتة . 
والشاعر الذى شهدها وتصورها » شهدها وتصورها أكثر من الميتافيزيقى » لأنه شهد 
الوجود كما هو فى حقيقته . أنه يجد تفسه فى الحضور المطلق للوجود »وقد صکته 
الصاعقة الهيروقليطية لسطوع الحقيقة › ولذلك لن يسمى كون الوجود يقدم نفسه 

: للميتافيزيقى قناعاً خادعاً » بل يراه الوجه الحقيقى له‎ 
Jetzt aber tagts ! Ich harrt und sah es Kommen 


Une wad ich sah, das Heilige sei mein Wort. 
. ] لكن ها هو النهار ينبثق ! لقد انتظرت ورأيته قادماً ومار أيته » ليكن المقدس كمتى‎ [ 
ت شرح مرثية أ۴ ںu)" اه۸ الطبيعة الغامضة للوحود التى يجب أن نتعرف‎ 
فى « الوجود‎ 0256١ فيها الاضطراب الخاص »> والطبيعة الانجذابية للآنية‎ 
التى أنتزعنا‎ « " Wie wenn am Feierag€ ... “ والزمان 7( > ويبين شرح ترئنيمة‎ 
منها الأبيات السابقة » المصير الناشىء عن الانكشاف : النهاية الوشيكة اليل الخط'‎ 
عن طريق عودة دورية لاشراق الحقيقة الأصيل » ذلك الانجذاب الزمنى الذى يستأنف‎ 
انفتاحه على مستقبل تاريخى يفهم على شكل آخروية » ومواعمة قريبة بين الملصير‎ 
: واأوچود . أى بعبارة مختلفة نوعاً ما » تشر بما ستصي إلية طريقة هيدغر فيما بعد‎ 
: صياغة التعليقين السابقين ويجمع بينهما فى البيت الأخير‎ ۸١۵٠١۸٠١ يعيد شرح‎ 


Was bleibet aber stiften die Dichter 
| - ا لکن ما ببفی ئۆېسسە الشعرا‎ 


فى البداية يظهر هنا سؤال واحد : اذا يحتاج هيدغر الاشارة إلى هولدرلين ؟ 
قبل وتكرر القول إن هذه الشروح ليست سوى صياغة لفكره الخاص تستخدم هولدرلين 
ذريعة لها » أو مجرد مرجع مهيب يضفى على ما يؤكده مزيداً من الموثوقية . غير أن 
هيدغر هى المفكر الذى يستغنى عن كل مراجع الموثوقية المتاحة (بطريقة غامضة دون 
شك »› یتوفر خير مثال علیها بمعالجته کانط وهیغل) فلماذا يستبقی هولدرلین على 
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وجه التحديد ؟ لا لأن هولدرلدين شاعر › لأننا نعرف من دراسته عن « رلكه » أن 
الشعراء ليسوا أقل عرضة «للخطا» من الميتافيزيقيين . ووفقاً لانتهاك «إيليس بدبيرغ» › 
يساوی هيدغر بين ملاك المراثى وزراد شت نيتشه . مع ذلك » يظل « رلكه » الشاعر 
الأقرب إلى هيدغر » إذ يشترك معه في همومه . ويضعنا هذا الشنوذ فى طريق تفسير ما . 

حين يقرا المرء آخر شرح على هولدرلين : « يسكن الانسان شعرياً » » يفهم لاذ 
يحتاج هيدغر إلى شاهد » إلى من يمكنه أن يقول عنه أنه سمَّى الحضور المباشر 
للوجود . الشاهد هو حل هيدغر للمعضلة التى عذبت الشعراء والمفكرين والمتصوفة : 
كيف نصون لحظة الحقيقة ونحفظها ؟ فى رآى هيدغر ٠‏ لقد نسى جميع الميتافيزيقيين 
الغربيين من أنا كسمندر إلى نيتشه ؛ الحقيقة سيان لیج ١‏ بزيد المعروف عن 
الفلسفات الشرقية عما قاله هولدرلين فى القصيدة الغامضة ” 56۲ا 06۲ " . كيف 
نتاتى لنا تعزْير استذكار الوجود الحقیقی بحیث نعثر على طريق عودتنا له ؟ لابد أن 
تكون هذه اللقية » هذه ال ۴٣۵‏ فى مكان ما » وإذا لم تكشف عن نفسها » فكيف 
سنستطيع الحديث عن حضورها ؟ لكنْ ها هو من يقول لنا أنه رآها - وهي هولدرلين - 
ومن يستطيع فضلا عن ذلك الحديث عنها » وتسميتها › ووصفها › فلقد زاد « الوجود » 
کی اود را ا چت :وھا روا کے سے 7 نای ۲ 
فیما يتعلق به شخصياً » غير متاكد بما يكفى أنه شهد « الوجود » » وهو يعرف » على 
حال :ان لیس انیا کر جنا سو آنا بق تقس : ن ا وید لتقف م 
ای ا ا ا ا وک ایی ا ا 0 ر ی ا 
يظل مفكراً » لا أن يتحول إلى متصوف . يجب أن تظل تجرية الوجود تجربة ممكنة 
القول . وفى الحقيقة » فإِنْ ما يحفظ ويصان » يوجد فى اللغة . إذن » لابد من وجود 
اخس ما غبار ل کت . بک آے رقرل آت ساق > کے حت السکا ,وکهد ومشا 
الاشراق . کی کس واس ء واه اد من وخوند هنا تین الحقق: آآتی خی 
حضور الحاضر » قد دخلت فى صلب اللغة . فاللغة - أى لغة هولدرلين - هى الحضور 
اشر یں . لیا ا ا خن > الئین ااس تا المدیة عن ارود :مکل 
هیدغر » هی أن نحفظ هذه اللغة ونصون « الوجود » . 


حفظ الوجود وصونة هو الشرح » هو التفكير بهولدرلين . هذا هو المنهج . يعرف 
هولدرلين الوجود معرفة مباشرة » ويقوله قولاً مباشراً ولا ينقص الشارح سوى 
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الاتصات . الل ختاك و هى نة اروا : قاليخون يمنت يسان ھولە رن : كا 
تحدّث الإله على لسان الرائى كلخاس فى الإلياذة . حفظ العمل يعنى أن ننصت إليه 
وحسب » بکل ما فی وسعنا من انفعال » > عارفين إنه حقيقى على نحو مطلق وقريد . 
ويستعير هيدغر صورة شعرية من هولدرلين ليقارن العمل بجرس يجعله الشارح يرن 
( كلمة الشرح والتاويل فى الالانية وہںإ٥ااةاا٤‏ تنطوی على الفعل ١#لاةا‏ » يرن › 
يدوي > یجلجل ) » وهو یجعلنا نصغی لما يتشبث بذاته كليا > كانما يسقط البرد على 
جرس ليست القضية » إذن » أن تلم حرية ما بحرية أخرى مها › تحاول أن تحد 
منفذاً لها الى الحقيقة » فذلك تأول ونقد a‏ 
ولا فعل سوى استقبال الوجود وحفظه . أما التأويل فلا يناله سوى اا ب 
وحینئذ یتخذ شکل تحلیل وجودی » وطهر لا یحظی به إلا من کان ا 
الى صوت « الوجود » مع هولدرلین > لا یوجد قط ای حوار نقدى( > لاشیء فی 
أعماله يخلو عن أن يكون محواً وغموضاً وعتمة » يخلو عن أن يريده الوجون نفسه على 
نحو مطلق وكامل . فقط من يحط بذلك إحاطة حقيقية » يستطع أن يكون « محرر » 
الوجود » ويفرض فواصله التى تصدر عن « ضروة الفكر نفسه » › وما أبعدنا هنا عن 
الفبلولوجيا العلمية . 

يستدعي مثل هذا الموقف المحاكاة الساخرة في ا :ا 
ضرورى فى داخل الفكر الهايدغرى » لأن طموح هذا الفكر أن لايكتفي بقول الحقيقة 
فقط بل آن يحتل مكانه فى الباروزيا > وأن يسكنها ويقطنها . والشرح الذى هو حفظ 
للوجود وصون له > هو أيضا فى التحليل الآخير » الطريقة التى يمكننا من خلالها 
السكنى فى « الوجود » الواقعى > بدلا من السكنى فى مقلويه . وتؤسس الوحدة 
المباشرة للكيانات الثلاثة : الوجود والشاعر والانية الانسانية التى تنصت » بناءً يمكننا 
أن نواصل ال مكث فيه . وفى نصوص هيدغر المتأخرة » يمعن ¿ الوعد الاسمى الذى يخفى 
نفسه وراء مذبح المتيافيزيقا التقليدية فى الاعلان عن نفسه جهراً . وماداح الوجود قد 
أسس نفسه فى اللغة فى عمل الشاعر ( هولدرلين ) › فإننا نعد أنفسنا › بتفكر هذا 
العمل » للعيش فى حضور الوجود و « السكنى شعرياً على الأرض » . 

حاجة هيدغر إلى شاهد › إذن » أمر قابل للفهم . لكن لماذا ينبغى أن يكون 
هولدرلين ؟ لاريب أن هناك أسباباً ثانوية ذات طبيعة عاطفية وقومية لإيلائه الأقضلية . 
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فقد تم تدبر شروح هيدغر مباشرة قبل الحرب العا لمية الثانية ٠‏ وفى آثناععا »> وهی 
ترتبط ارتباطاً مباشراً بتأمل مكروب فى المصير التاريخى لألمانيا » وهو تأمل يجد له 
صدی فی قصائد هولدرلین « اء . لكن هذه قضية تنأى بنا عن موضوعنا 
الأساسى وهناك سبب آخر أعمق بكثير يبرر هذا الاختيار : وهو أن هولدرلين يقول 
النقيض تماما لما يجعله هيدغر يقوله . وهذا اتاد متاققی ڈاغرنا وحسب 3 
هذا المستوى من الفكر صعب التمبيز بين قضية معينة » وما يشكل نقيضها . 
ا ا ی ا ی ا 
مناقض . وإن من أكبر الانجازات » فى حوار من هذا النوع » أن يتفق المتحاوران على 
الحديث على الشىء نفسه . حقاً » يمكن القول أن هيدغر وهولدرلين يتحدثان عن 
الشیء نفسه › فمھما عاب المرء علی شروح ھیدغر › تظل آھمیتھا فی کونھا آبرزت لب 
هموم هولدرلين » وهى بهذا تتخطى الدراسات الأخرى . برغم ذلك » فإنها تقلب فكره 
وتعکسه . 

يتطلب بيان هذه القضية دراسة مستفيضة لعمل هولدرلين . ولابد أن نكتفى 
اوا بدت ار اند البيان ء اعمادا في الأساس على الشرح الرئيسي . 
أعنى شرح ترنيمة “ ... Wie wenn am Feiertag8‏ "' وقبل ان نشرع بھذا > لايد أن 
نؤكد على أهمية هذا السؤال فى عموم فلسفة هيدغر › مع هولدرلين » ا يستطيع 
هيدغر اللجوء الى الغموض الذى يشكل عماد مساهمته الانجابية وسترأتجيته الدفاعية 
معاً : فهو لا يستطيع أن يقول » كما يقول الميتافيزيقيون » أنهم يعلنون عن الحقيقى 
والزائف » وأنهم تزداد عظمتهم كلما أمعنوا فى الخطاً » وأنهم كلما راد ا 
١‏ الوجود » زاد هوسهم بحركته الاستخفائية . فلكى يتحقق وعد انطولوجيا هيدغر » 
يجب أن يكون هولدرلين إيكاروس العائد من طيرانه : ان تچب أن سن بيانا مياشرا 
وأيخاسا حقور اليجود > وإمكان حفظه فى الزمان ER‏ . لقد سند هيدغر مذهيه 
كاملا إلى امكان هذه التجربة E TTT u:‏ لتكتىك قد ا 
نکون شعوریا بالحاجة إلى الاعتماد على العمل الذى يصرح بأنه هو هذه التجربة 
التي هى » من بين كل التجارب الأخرى » محظورة على الانسان بالكامل . 

هذه الترنيمة المنقوصة وغير المعنونة التى تبداً بالبيت : 

Wie wenn am Feiertage das Feld Zu sehen .. 
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[ کما لو فی یوم عید » تری حقله ] ( ۱۸۰۰ ) هی واحدة من اُشهر قصائد 
ھولدرلەن > لقد آثرت بعمق فی شعراء من طراز شتیقان غیورغی ورلكه على 
الخصوص ٠»‏ لأنها تهتم بالتوتر الذى يولد منه الفعل الشعرى وهی تعبر عن ماهیتها 
أكثر من أبة قصيدة . 
يبدأ شرح هيدغر بإظهار أن الترنيمة ترى أن الشاعر هو الماثل فى حضرة 
الوحود » وأ كلمة « طببعة » يجب أن تجعلنا نفكر » لابالطبيعة ماقبل سقراط اوم" » 
لأنها مفردة افسدها التراث المىتافيزيقى »› بل بالوجود كما يفكر به هولدرلين » وكما هو 
على حقيقته . ويتأكد هذا التعريف لكلمة ( طبيعة ) فى القطعة التالية : 
Denn sie, sie selbst, die ãlter denn die Zeithen‏ 


Und über die Götter des Abends und Orient ist, 
Die Natur ...... 


[ لآنها » لأنها ذاتها » التى هى أقدم من العصور كلها 

وفوق الهة الشرق والغرب . 

الطبيعة ..... آ 

إنه تعريف يجد تكملته فى نعوت تصف الطبيعة وفعلها » ولا سيما عبارة : « كلية 
الحضور على نحو مذهل » . ويبرر الوصف التماهى الذى يجريه هيدغر بين الوجود 
والطبيعة » فمن الواضح أنها ليست طبيعة بالمعنى الرعوى » ولاحتى بالمعنى 
اللاشعورى الذى تختزنه الكلمة فى الشذرات الفلسفية لحقبة همبرغ » بل هى ذلك 
الإلام المباشر ( الحضور ) لما يكون بمثابة سناد لكل الموجودات » ذلك الذى يسبقها 
ويجعل من الممكن استحضارها أمام الوعى وما يسمى بحضور الحاضرين ؛ ا 
الجهاز الاصطلاحى لهيدغر » أى الماهية المشتركة للأفراد الحاضرين جميعاً » هو 
مايكون الحضور الكلّى للأشياء . إنه العطاء المباشر للوجود » الذى هو « مجرد 
الوجود » عند هيغل › ما دام لم يستحضر فى الوعى . ومن المشروع تماما » من 
منظور هيغلى › أن نشير إليه كمجرد وجود › لأنه فى ذاته » ليست لديه الامكانية ولا 
الضرورة » لكى يطور نفسه إلى عقل ( لوغوس ) . فحضوره الكلى › إذن » قضية 
لامبالاة واستواء أضداد لا يحتاج الفيلسوف عندها إلى اللبث فى الحنين إلى المباشرة 
الأصلية » التى لا يوجد عندها ما يمكن الافصاح عنه . أما عند هولدرلين » الشاعر › 
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فان هذا الحضور الكلى « مذهل » » لأنه الإنكشاف المباشر لما يبدو أقرب منشود إلى 

نفسة . اول التى بک القار - ومر القصيدة فعلاً - هو : کف 

يستطيع الاتسان لا ن بتحدث ه عن » الوجود وحسب »› بل أن بقول الوجود نفسه . 

والشعر خوض لتجرية هذا السؤال . 

هيدغر » إذن » محق فى أن يرى فى القصيدة بياناً لعلاقة الشاعر بالوجود » وهذا 

مثال جيد على القيمة العميقة لشروحه . ولكنه يبدأ بتشويه المعنى حين يواصل القول إن 
الشاعر يصور حضور الحاضر . ويتجلى كشفه فى القطعتين التاليتين : 

So stehn sie wnter gunstiger Witterung 

Sie die Kein Meister allein, die wunderbar 


Allgegenwörtig erziehet in leichtem Um Fangen 
Die Mãachtige , die göttlichschöne Natur. 


[ حرفياً : هكذا يقف تحت سماوات سمحة 

أولئك الذين بلا معلم واحد » والذين بصورة مذهلة 
يتثقفهم كلى الحضور بضمة من نور 

الطبيعة القوية » ذات الجمال الإلهى ]() . 


ر 


٤ 
: وإنضا‎ 


[ لكن ها هو النهار ينبثق ! لقد انتظرت ورأيته قادماً 

وما رأيته » ليكن المقدس کلمتى . | 

هل تقول لنا القطعة الأولى إن الشعراء يقفون تحت سماوات سمحة لأنهم 
يسكنون فى حضور الوجود ؟ هل تقول لنا إن الشعراء ينتمون للوجود » كما يزعم 
هيدغر ؟ يقول النص إن الوجود ( أى الطبيعة ) يثقف الشاعر › والطبيعة عند الشاعر 
حال یرغب فی نيلها ومحاكاتها . وهذه المحاكاة ليست المحاكاة الأرسطبية كأئمصاص . 
بل هى المحاكاة الرومانسية و« ها8 . أى الانصراف التلقينى من خلال التجرية 
الشعورية للوجود . هنا من المشروع فاا :لمن ااشروری أن نشير إلى «هايبريون» 
الروانة التى كتبها هولدرلین فی شبابه > حيث يتحدد معنى كلمة محاكاة Bildung‏ › 
المرادفة لكلمة تثقيف ون !ءا6۲2 » بوصفهما الطريق المنحرفة التى يسلكها الانسان 
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باتجاه الوحدة الأولية للمباشر . إن الشاعر هيو الذى يقبل الطبيعة ( الوحدة المباشرة 
للوجود ) دليلاً » بدلاً من الخنوع لعرف يقبل الانقصال بين الإنسان والوجود ويؤبده . 
قد يفكر المرء هنا بروسو » محاذراً من التأويل المتسم بوحدة الوجود ٥نأsزم Pant‏ . 
فالقول بمعلم ما » لا يعنى التماهى معه » أو الانتماء إليه » بل يعنى أن هناك » 
وستظل » فجوة لا تردم . على أية حال » لا تقول القطعة لدى هولدرلين إن الشاعر 
بسكن فى الباروزيا » بل تقول إنها مبداً الصيرورة » على نحو ما يكون المطلق المبدا 
المحرك لصيرورة الوعى فى « ظاهراتيات العقل » عند هيغل . 

أمّا بخصوص القطعة الثانية : « وما رأيته » ليكن المقدس كلمتى »» فيقول 
هولدرلين أنه » وقد هدثّه الطبيعة » شهد المقدس . لا يقول أنه شهد الإله » بل ماهية 
الإلهى » وهو المقدس » الذى يتعالى على الآلهة » كما يتعالى الموجودات . قد نوافق 
هيدغر على أننا معنيون بما يسميه بالوجود . يحظى الشاعر » تلميذ الوجود المخلص 
الاخاز مته . ل يهن ليرد قر جشبورة الى الذييي . قد نة هول هذ 
الحقيقة » مادام يعرف القيمة الأسمى لهذه الرؤية التى لاتبدو » وقد ظلّت كما هى لدى 
بقية الفانين فى الشعور الجزئي الزائف > فى كامل طاقتها الانفعالية . لكنْ هولدرلين 
نرف ایشا ان شهود الوجود لا يكفى » وأن الصعوبة تنشاً بعد تلك اللحظة مباشرة . 
فقبل أن يظهر الوجود نفسه » يعيش الإنسأن فى حالة توقع » يبقى الذهن متريصاً . 
کا اراد الت كن أواد دتا من اللحطة . مفكرا وهنكهلا ٠‏ يعد داك + دهن اأيحود 
نفسه فی سطوع ا ا و ا و . فاذا أمكن لأحد أن بقوله › 
فسيتأسس » لأن للكلمة ديمومة ما » تؤسس اللحظة فى حضور مكانى يمكن للإنسان 
أن يسكنه . ذلك هو الهدف الأسمى » وتلك هى رغبة الشاعر الأخيرة › التى تجعل 
هولدرلين يتبنى نبرة ابتهال : 

وما رأيته » ليكن المقدس كلمتي 

إنه لا يقول إن المقدس هى ( يكون اء ) كلمتي ا > فى الواقع 
ميان قي الا : ر ار هنا انما ] . ادا کر کی ا کا ییک 
وتؤشر رغبة . ويبين هذان البيتان القصد الشعرى الأبدى › ولكنهما يبينان بعد ذلك 
مباشرة » أنه لن يزيد عن كونه قصداً . لذلك ليس الشاعر بقادر على تسميته الوجود 
لأنه شهده » بل إن كلمته تبتهل وتصلَّى من أجل الباروزيا › ولا تؤسسها قط . 
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لا تو سس الكلمة الباروزيا » إذ ما إن تنطق الكلمة س 
وتكتشف أنها بدلا من تبان الوخود » ل نن سوي الوساطة . وحور الخو : 
الانسان » دائما فى حاله صيرورة > ولا بظهر الوجود کے کے 
دسیط تقر اللفة > فى لحظة إنجازها القصوى › أن تتوسط بين البعدين اللذين 
نميزهما فى الوجود . وتتوسط بينهما عن طريق محاولة تسميتها »› والامساك 
بالاختلاف وااتتاقشس بيثهما والفصل فيه . لكنها ا تستطيع جمع شملهما والتوحيد 
بينهما ثانية » فوحدتهما تدق على الوصف » ولا تقال » لأنْ اللغة نفسها هى التى تظهر 
هذا التمييز . تريد اللغة » مدفوعة بفتنة الباروزيا » أن تؤسس الحضور المطلق للوجود 
المباشر » لكنها لا تستطيع إلا أن تبتهل أو تنازع من أجله » ولن تجده أبداً . يرتاب 
هيدغر بهذا » معتمداً على الأبيات الآتية : 

Und hoch Vom Aether bis Zum Abgrund nieder 
Nach vestem Geseze, Wie einst, aus heiligem Chaos gezeugt, 


FûhlIt neu die Begeisterung sich, 
Die Allerschaffende Wieder. 
: تقول الترجمة الحرفية التى تلى تأويل هيدغر العميق لهذه الأبيات‎ 
. أعلى من الأثير » ودون الأعماق السفلى‎ 
متابعاً سثَّة ثابتة » كما اجتذب من العماء المقدس‎ 
ينجل الوحود عن ذقسه مدا‎ 
e الخالق الكلى مرة‎ 
تقول ھىدغر : « تنكشف ماهية مايسمًی , الوجود » فى الكلمة فبتسميتها ماهية‎ 
: الوجود » تفصل الكلمة الجوهرئ عن اللا - جوهرى ( أو المطلق عن العرضى‎ 


( des Wesen Vom Unwesen 


ولأنها تفصJ scheidet)‏ ( فی صراعهما فهی تقرڙoة (entscheidet)‏ « . 
ذلك a:‏ > ومن وجهة نظر الوجور المباشر » فإن اللا < جوهری که وجه 
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ولا تكشف الروح ( الوجود ) عن نفسها » بل تشعر بالتجدد › وتتصرف مرة أخرى 
بوصفها هدفاً للصيرورة » ولكنها تبدو آکثر من ای وقت اخر بصورة صراع ٠ن‏ 
التلاعب بالمفردات ١٥dأ۸eعsاen‏ - nمidمsch‏ تلييس واضح › إذ يفضل الانفصال 
الذى تحدثه الكلمة » تمنع الكلمة الصراع من الوصول إلى غايته ؛ إنها تحول الصراع 
ا ییا ا بل ا وا اھا ای پوو حدق کے خر الاب 
بانء اينع يجب أن قى هة الجاع حي لكق القاتون والخاون , ,دة 
الانفتاح فى خلق علاقات بين الموجودات الواقعية جميعاً . إذ لا يتشكل الواقعى إلا من 
خلال هذه الشفاعة intercedQnn‏ › ولذك فهو شیء موسوط . وھهکذا فان اا 
ليس سوى قوة الوساطة . غير أن الانفتاح نفسه › الذى يسمح بوجود جميع علاقات 
التبعية والمزامنة »¥ ياتى عن وساطة ( أو شفاعة Vermittlung‏ ) . فالانفتاح 
نفسه هو المباشر . ولا يستطيع شىء وسيط » إلهاً كان أو إنساناً » أن يبلغ المباشر 
مباشرة » . ضرورة الوساطة بينة بوضوح . وهذه القطعة شرح مخلص لإحدىی شذرات 
هولدرلين الفلسفية ( طبعة هلنغراٿ » ج ۲ »> ص ۲۷١‏ ) . ويمضى قائلاً : « إن دائه 
الحضور فى الأشياء كلها يجمع الأشياء الحاضرة المعزولة كلها » ويتشفع ليسمح لكل 
شىء بأن يكشف عن نفسه . والحضور الكلى المباشر هو القوة التى تتشفع لكل ما 
يجب أن ينكشف من خلال الشفاعة » أى لكل الأشباء الوسيطة . غير أن المياشر 
لا يعكن أن يكون موسوطاً » فالمباشر » على وجه التحديد » هو الشفاعة » آى هو 
الخاصية الوسيطة للوسيط » لأنه يسمح بالوساطة فى وجوده .و« الطبيعة « 
هى الوساطة التى تتوسط كل الأشياء » إنها « القانون أو السنة » . 

هذه القطعة » التى تشكل نقطة الانعطاف فى الايضاح » قطعة متناقضة) . فهى 
تبيّن أن الوساطة ممكنة بفضل المباشر » الذى هو فاعلها » وفى الحقيقة » ييدو 
اباش :قى الآ تفس - بوهقة الشصر اليجابى والتمرك .وا خم داك القرل 
بان المباشر » بوصفه الفاعل الوحيد » يجب أن يتماهى بالوساطة نفسها » التى تحدد 
اا اة الق : اذا کان اکل ساط آے معت ؛ ھی انیت آاتے ترقت ع 
الوساطة » بحيث ¥ تتماهى بأحد العنصرين فى الحضور وتؤدى به إلى استبعاد 
الآخر » فهى كيان ثالث ينطوى على كليهما . والقول بأن المباشر يحتوي على إمكان 
وساطة الوسيط » لأنه يسمح بها فى وجوده » قول صحيح » ولكن مالا يصح هو أن 
نستخلص منه أن المباشر » بالتالى » هو الشفاعة الواسطة . 
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يمكن القول إن أطروحة هيدغر » تمضى على النحو التالى » إذا صح التماهي 
الآتى. : الشفاعة » التى هى اللغة » هى أيضا المباشر نفسه » والقانون » الذى هو اللغة 
التى تميّز بين الأشياء » هو الشفاعة » أى _المباشر أو« الوجود » نفسه » إذ إن كل 
شیء یتوحد علی مستوی الوجود وحين يقول الشاعر القانون » فإِتّه يقول المقدس ء 
الذى نيدو لنا I PE‏ الوحود ولكن لیس فی هذه القصبدة ولا فی ای 
من كتابات هولدرلين » مايجيز هذه النتيجة »› ريما غير الشاعر من طريقته فى تسمية 
بى الرجود » الاين أغاق هيا أو اجا بن الماد اة : الليي والقن ٠‏ 
العمائى والعضوى » الإلهى والانساني » السماء والأرض » لكته لم يضطرب عند نقطة 
ما فى معرفته ببنيتها المتناقضة بالضرورة . والبيت : 

ماعا م ای : کن آ جناي من العاء القاس 


ينطوی على تلميح مباشر للخلق › باعتباره ما يسس » عن طريق « الكلمة » » إذا 
اخذت ا شبه قانونى ( 20196١‏ , 68567 ) » التمييز بين المقدس ( العمائى لأنه 
/ ات ) وين الوسیط الذى اننعث ( أ uا٥zهو‏ ... كياج ) من المقدس » ولذلك لم يعد 

إذن » حين يقول الشاعر : القانون » فهو لا يقول : الوجود » بل استحالة تسمية 
) ا شىء غير الترتيب › المتميز فى ماهيته عن الوجود المباشر . 

مهما نکن ٠‏ يخفق التماهى الذى يقترحه هيدغر بين اللغة وااقدس > فی تفسیر 
بقية القصيدة : فهو يظل مشتبكاً مع السؤال الذى اعتقد أنه حلّه » فى الوقت الذى 
ا وک > بلا جواب » إذ لو كان الشاعر قد شهد الوجود 
مباشرة»ء إذن فكيف سيصوغه فى اللغة ؟ وللسبب نفسه » يضطر هيدغر إلى تجاوز ما 
يدنو من نصف مقطوعة ( أسطورة موت سيميلى ومولد ديونريوس الذى يصوره 
هولدرلین تلميحاً لی طريه بندار ) . ويتجاوزها دون أن يقدم أى مسوغ » فيعاملها 
وکانھا موضوع رخیص ا هتاك اغتاغا . بالقايل » اذا اتفقنا على كون القصيدة 
تعبّر عن التماهى المنشود بين اللغة والمقدس » إذن » فيستضح نموها والمصاعب 
القائمة على نتيجتها . فبقظة الطبيعة » التى سبّبها الشاعر » ليست الانكشاف المباشر 
الوجود » بل هى يقظة التاريخ الذى يواصل تقدمه . فالشاعر لا يستطيع أن يقول 
الوجود » بل يستطيم أن يوقظ فعله غير الفورى » لأنه أوغل فى تجربة علاقته الوسيطة 
بالمقدس . إنه يفترض القيام بمهمة الانسان الأسمى فى ضمان الوساطة » من خلال 
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شخصه » بين الوجود ووعى الوجود » المؤسس قانونه فى « الكلمة » . وهذا الفعل 
الأسمى هو أيضا تضحية أسمى » لأن ترميم الوجود بالوعى يتحقق بالضرورة على 
حساب إنكار حضوره الكلى الذى لايقال » واكتساب الآنية » بما لا يقل ضرورة › 
خاصية التناهى والاغتراب . يعرف الشاعر هذه الضرورة » ولكنها تبدو » لن لم ببلغوا 
هذه المرحلة من الوعى > بهيئة الحزن . وعن طريق استبطان الأحزان › بأخذها الشاعر 
على عاتقه » ( يقول المشروع النثرى للترنيمة معاناة أحزان الحياة ) » ويضفى عليها 
من خلال تضحىته الشاملة » التى تتخطى حدود الموت » قيمة مثال وانذار : « قد اغنى 

مع ذلك » يبدا هولدرلين بتلمس آثار توتر جديد . فالموت الداخلى ( اذى هو 
«موت » وعى طبيعى بنسخه وعى طبيعى أرقى › بالمعنى الذى ترد فيه كلمة « موت » 
فى مقدمة « ظاهراتيات الروح » لهيغل ) يتم التفكير فيه فى البداية حزنا اأنسانيا 
لكن التجرية الداخلية لهذا الحزن لاتكفى . لذلك نجد فى الصياغة الثانية لهذه 
القصيدة عبارتى ٠‏ ( معاناة أحزان الله ) و ( أحزان المقتدر ) بدلا من ( معاناة أحزان 
الحياة ) . هكذا ترتفع المعاناة الانسانية إلى مستوى أعلى » وهذا يعنى أن هذا 
“الحزن يعلو على الفانى » وأن الوساطة » كما لم يخف على هيدغر » هى أيضاً » وأن 
تكن بصورة ا تكاد تبين لنا » قانون الإلهى المتعلق بماهبته المقدسة . أما بالنسبة إليتا 
فيكمن حزن الوساطة فى التناهى » ولا نقدر أن ندركه إلا بصورة موت. ومادمنا فى 
ا الچ الانسانى » التى هى أيضاً دائرة الكلمة الشعرية » فلا نستطيع أن 
نفكر بالأحزان الإلهية الا بصورة موت للاله . مهمة الشاعر » إذن »› أن يستيطن هذا 
الموت » وأن يتفكر فى موت الإله » غير أن هذه القضية أوسع بكثير من أن تقوم بها 
هذه الترنيمة المغردة » التی کان توجھها التقدی تاریخیاً أكثر مما کان ديتباً » وستظل 
مجرد تخطيط » حتى تتولى موقم الصدارة فى الترنيمات المسيحية لاحقاً . وتمدّل 
قصددة “ Wie wenn am Feiertage‏ " قطعة انتقاليه تشير الى الحقبة الجديدة . 
وتكشف إمكانية هذا الانتقال إنه ما من تحول جوهرى فى بنية الفعل » وأن التجرية 
الدينية » لدى هولدرلين » هى أيضاً وساطة) . 


288 


خلاصة الأمر تقترح هذه الترنيمة تصوراً عن الفعل الشعرى بوصفه فعلا 
منفتحاً وحراً فی جوهره » بوصفه قصداً خالضا بسا la a.‏ 
يحقق وعیه الذاتی :ا اتسا تسى قات کابا اتسیو دقر .ودا 
دام التركين باقياً لدى هولدرلين » فإِنَ هذا الجانب من المراهنة والتحدى يؤكد نفسه » 
وإذا لم يكن فى موضع » ففى الوظائف الوزنية والشكلية الوعرة › التى يفرضها على 

تسه ء والتي لايحلّها إلا حين يبحت عن أوعر منها . وفى الأعمال التي كتبها فى فترة 
جذونه تفسح الوعورة مجالا لبساطة طفلولية > لعلها مقرونة بسخربه شفافة بصورة 
رهيبة . من يجرق على القول ما إِذا كان هذا الجنون انهياراً عقلياً أم طريقة هولدرلين 
فى تجريب الشكلية المطلقة الشاملة ؟ ثم اليس من قبيل الجرأة الكبرى إضفاء قوة 
تمثيلية على هذا الجنون » والقول » كما يقول هيدغر » إن آخر قصيدة كتبها هولدرلين 
وعد بالسكنى فى باروزيا الوجود ؟ 

ینبغی أن يكون الشرح على شعر هولدرلين نقديا فى الجوهر › إذا أراد الإخلاص 
لتعريف الشعر عند كاتبه . ومثما أن هذا الشعر نقدى فى تيقنات » فان طبيعته 
الإيهامية ليست ذات قناع . ومن شان هذا النقد أن يرقى إلى مرتبة الحوار » التي 
نشدها هيدغر مراراً لفكرين آخرين › وأنكرها على هولدرلين . وهذا فى واقع الأمر › 
من أكثر ما يؤسف له » لأن تأمل هيدغر فى الشعر » هو تأمل فيما لا يقال » الأمر 
الذى يستدعى طريقة مناهضة تماما لطريقة هولدرلين . مع ذلك » يمكن أن تشكل 
المواجهة بين هذين الموقفين الممكنين مركز شعرية سليمة . 

إِنَ أى منهج تفسيرى يجب أن يضع يده في آخر الأمر على المشكلة نفسها : وهی 
كيف نبلور لغة قادرة على الاهتمام بالتوتر القانم بين مالا يسمًّى وبين اليسيط .ان 
ما لا يسمى يتطلب التصاقاً مباشراً ومخاضاً أعمى وعنيفاً يعامل بمثله هيدغر هذه 
النصوص . فى حين تعنى الوساطة تفكيراً يميل إلى لغة نقدية » تكون منهجية ودقيقة 
بقدر ماتستطيع › ولكنهاغير متلهفة صراحة في استعمال دعاوى اليقين » الذي لن 
تصله ا فى نهاية المطاف . وتمثل الفيلولوجيا » بوصفها حقل سيطرة » وموصوفة 
بالامتباطية والعله الزائف على السواء » مستودعا للمعرفة الراسخة . لذلك فالرغبة فى 
إبطالها - وليس واضحاً هل إبطالها أمر ممكن - بلا قيمة . وهكذا حين تنفيها نزعة 
صوفية أو علمية على السواء » فإنها ستحظى بفهم متزايد لذاتها » مما سيحفز نمو 
حركات منهجية فى داخل حقل اختصاصها > هذا ما بعززها فی آخر الأمر. 
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ان دراسة « بيدا آليمان » للأسئلة التى مسحناها › تمت وجهة نظر مناقضة 
تماما لوجهة نظرنا : ما دام يدعو إلى إيجاد تواز وتجانس بین فکری هيدغر 
وهولدرلين . ويدافع آليمان عن منظوره بعقل قادر على إبراز أبعاد أصيلة فى تأويل 
جولعرلن ,وقي طرخ سا تافعة عن الهذراب اافلسقة اة هبور غ «والشروج 
على الترجمات » والترانيم الأخيرة . ويالرغم من أن المؤلف يتابع فكر هيدغر » فإنه 
لا یتابعه علی نحو صاغر أو آلی » بل ینجلی عن مخاض عقلی یکشف عن مشاطرته 
الشخصة والمستقلة لخطوات الانطولوجا عند هيدغر ٠‏ ۰ 

وون الفقرلن فى السجال التقسيري ٠‏ الان وستجب أن تكن يالة ااتقسل ؛ 
ثمة سبب يدعو إلى معارضة أطروحة « بيدا آليمان » ٠‏ لا فيما يتعلق بخلاصتها 
الماسة ؛ بل قيما يتان بتطبيقاتها القلسفية . إ4 التجاتس العم بين خوادراي 
وهيدغر يكمن فى حركة النقض أو القلب ( ۸٠١۴۲‏ ) التى تطراً على كلا الفكرين › 
ويفترض أن بنيتها والقصد فيها متشابهان. ينكشف القلب » عند هولدرلين » فى انقلاب 
ری بت ا یا کے الال ال 8 کے اسان الکہیرے ۔ کی جت 
ب اي انار > ااا یری اة ا اه ا راا : 
وهو مصيب فى ذلك تماما » فى المنظور التاريخى الذى يستقى من هذه الحركة › 
أى تراجعاً إلى الجانب البعيد فى الميتافيزيقا من أجل تخطى هذه الميتافيزيقا نفسها . 

صحيح أن لدى هايدغر نقضاً أو قلباً » ولكنه ليس القلب الذى يحدث 
باتیا تسیا ای مادراج , یکین اللہمں آیی الان فی کارہل یی مقو اوت 
« آمبيدوقلس » » الذى يفهمه بالفاظ تقليدية » عودة إلى الشمول ۴۵١‏ غير المتمیز » ى 
إلى مصالحة مطلقة . لكنْ موت « امبيدوقلس » هو على التقيض من ذلك تماماً » « موت » 
بالمعنى اهيلي الكلمة . القلب هو قلب الوعى فى مقدمة « ظاهراتيات الروح » لهيغل » 
أى الانتقال من خلال الوساطة » إلى مرحلة أعلى من الوعى » بينما هو فى حالة 
أمبیدوقلس وعی تاریخی . ولا یمکن العثور على قلب انطولوجی واحد لدی هولدرلين » 
بل على فلسفة معيشة لقلب يتكرر » ليست سوى فكرة الصيرورة . ويما أن هناك قلباً 
أو نقضاً دائماً » فلا وجود لمصالحة أبداً > حتى ولا فى أعماله المبكرة . ويجعل القلب 
من الجهد المضنى التفكير بالإلهى مظهره الأخير . لذلك فوصف الحقبة الأخيرة بكونها 
وساطة الإلهى صحيح » لكنّه ليس تعليلاً لنشوئها . وبالنتيجة » تتحرّل حركة القلب 
أو النقض إلى ظاهرة مطلقة » ويتم تقييم موقع هولدرلين فيما يسمى بالفلسفة المثالية 
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فى ضوء زائف . ويإبرازه فكرة المصالحة سمة أساسية لكل مثالية » يصور آليمان 
هولدرلين وهيغل وأنه معنى بشيلنغ الشاب . وتدحض الأعمال الكاملة لهيغل » فى أكثر 
مقاصدها جوهرنة مثل هذا اا النقد الذى تعرّض له بدا من کىرکغارد 
حتى يومنا هذا › هذا الواقعة . واذا وجدت يوماً ما فلسفة للانقفصال الضرورى . > فهی 
فلسفة هيغل » ما تشبيه فكرة الروح المطلقة بالمصالحة المثالية » فيعنى تمهيد الطرق 
للتلبيس . إن فكرهيغل وفكر هولدرلين متوازيان » فى هذه المسالة » توازياً ملحوظاً » 
e RG LC A EIS‏ ر 
المشابهة النسبية بين فكريهما . وإذا أراد المراً أن ينتفع من هذا الاتفاق الاعجازى 
تقريباً ليسلط الضوء فعلاً على علاقات الفلسفة بالشعر » فالأفضل أن لا يبدا بتثييت 

أختلافات لا وجود لها » حين تكون المشابهات أكثر نفعاً بكثير . 

يصح النقد الذي وجه هولدرلين وهيغل لتعاليم شيلنغ على « بيدا آليمان » الذى 
يكتشف » فى آخر الأمر » استحالة حفظ المباشر وصونه › ويذلك يبتعد عن فكر 
هيدغر » الذى يكمن آخر جهد له فى العودة إلى اتحاد أكثر أصالة . ومما يؤسف له » 
من هذا ا لمنظور » أن اليمان كتب دراسته عند هذا الملفصل اليكر › > فی وقت يبدو آن 
فكر هيدغر يوشك أن يمر بمرحلة قلب جديدة > ولا برد أن يسلم نفسه لأية دراسة 
محددة ومن الوأاضح تاها أن فكرة السكنى كماتشف عنها نصوص مءgوة۲)٣٥۷‏ › 
مناقضة بالكامل لذلك الفكر الممزق والمشتيك الذى بكتشفه بيدا آليمان لدى هولدرلين 
المتأخر . والحق أن هيدغر يتجاوز هذه النقطة » ويضمن عمله فترة الجنون › فيراها 
تنطوى على وعد براحة بال وسلام منشودين . ولا يمكث آليمان إلا قليلا عند الشذرات 
السابقة الجنون مباشرة » وهى نصوص جعلها العذاب العقلى الذى تستثیره نصوصاً 
ممسوسة مهلوسة » ومن بين أقل التنصوص سلاما وراحة بال . والحقيقة أن هولدرلين › 
لدى آليمان » أقرب بكثير إلى هيغل منه إلى هيدغر ٠‏ ولقد سقط آليمان ضحية خط 
للنقوذ الذى مارسه عليه هيدغر » فلكى يحافظ على المنظور التاريخى الذى يتطلب أن 
يظل هيغل مقصراً عن إبطال الميتافيزيقا الغربية » بينما يوغل هولدرلين فيها » شوه 
آليمان القضية موضوع النقاش » التى يرفض أن يبحث عنها ؛ حيث صيغت ببالغ 
الوضوح . 
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الملحق ( 1( 
مراجعه لكکتاب 
»2 قلق التأثبر « 
لها رولدبلوم 


آثر الكتب المجيدة » ليس مقال هارولد بلوم الأخير ما يتظاهر به e‏ 
نفسه في عنوانه الفرعى « نظرية في الشعر » » ويذعى أنه تصويبى بطرائق ث فی 
الأقل » بفضح زيف النظرة الإنسانوية فى التاثير EL‏ ابداعياً 
للموهبة الفردية فى داخل التراث » وبالمساهمة › من خلال تنقية تنقية تقنيات القراءة » قى 
نقد عملى أكثر انضباطاً > ويإثراء النماذج المسلّم بها التى يقوم عليها تاريخ الأدب 
الأكاديمى وتحت درع نظرية عامة » يجمع هذا الترتيب الواسع بين النقد الآيديولوجى 
والنصى والتاريخى فى تاليف ليس بالغريب فى المحاولات المؤثرة الأخيرة فى الأدب . 
وليس الجانب « التصويبى » بالجديد لدى بلوم » الذى لم تمنعه المعتقدات القويمة 
( الارثذوكسيات ) التى تسيطر على حقل الأدب › وأظهر أنه باستمرار عازم على 
المضى فى طريقه الخاص . لقد كان تصويبياً بأفضل معانى الكلمة » لا انطلاقاً من 
رغبة باطلة لتأكيد أصالته » ولا لأنه يريد أن يشيد أرثذوكسيته الخاصة مركز! للتأشر › 
بل لأنه كان دائماً أميل إلى دوزنة لغة الشعراء » منه إلى الاتجاهات الأكاديمية 
السائدة . وحتى فيما يخص النقاد الذين يدين لهم - من أمثال نورثروب فراى » وما ير 
ابرامز › وولتر جاکسن بیت - فإنه لم يقع مشلولاً بقلق جارف :ویمگن أن يسم › 
بالتسمية التى أطلقها هو » ناقداً « قوياً > ولن يكون من قبيل المفاجاة » أن نسمعه يؤكد 
نيته فى التغيير » أكثر منها فى بسط مجال الدراسات الأدبية . 

لكن المرء سيعدو نطاق الإنصاف » إذا قرا هذا الكتاب فى ضوء هذه النية . اذ 
أن العمل التصويبى يفترض فى الأقل بعض التركين على التقنيات » والدراية بالنقد . 
ويدعى وجود توجهات › تزعم لنفسها » حتى حين # تكون علمية بالضرورة › فاعلية 
تعليمية . إنه كتاب يولّد التوقعات الخاصة بالاظهار التمثيلى للمهارة التأويلية والمعرفة 
التاريخية . غير أن ( قلق التأثير ) › مقارنة بكتب بلوم السابقة » لا ينطوى إلا على عدد 
قليل جداً من القراءات التفصيلية » ولا يتضح فيه اطلاع بلوم الواسع . وفيه فيض من 
« الاقتباسات الشعرية » والتأويل الضمنى الرفيع المستوى » كما فى حالة ملتون ١‏ . 
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ويليك وإمرسون » وستيفنس وآخرين » ولكنه محفوف دائماً بالمحاجة » ويفتقر إلى 
الشرح التوضيحى » وكأن المراد التسليم بالمعنى المستنبط للفقرات الصعبة والغامضة . 
ويحس المرء إحساساً بجزع بلوم المشروع من التفاصيل فى كتاب له مطامح أوسع 
منها بكثير . ولا يستفيض المقال كثيرا حتى فى موضوعة الكتاب الرئيسة المعلنة » وهى 
قضية التأثير » أو بمزيد من التخصيص » الطريقة التى يندمج بها مفهوم جدید للتاثير 
فى عملية القراءة . وأمئلته › فى الجزء الأكبر منها » هى توكيدات « قبلية » أ٣هi٣ a۴‏ 
للتاشر اللاقر ق ادا افا ا رتياف ترد وکأنها تتحدث الى نفسها . وليس 
لدى بلوم وقت يضيعه فى تنقية الصنعة . وفى الحقيقة › فإنه لا يبالى كثيراً بالنتائج 
التصويبية للمحاججته » إذ إِنْ اهتمامه بالحوارات المنهجية التى تقض مضجم النقد 
الأاوربی والامریكی لا تتعدى السطح . ۰ 
تستولى على الكتاب هموم أقل تخصصا . ويرغم العنوان الفرعی » فليس هو ب 
« نظرية فى الشعر » حقاً » أو بما يتوافق حرفياً مع اقتباسه من « والاس ستيفنز » 
الذى ينفع شعاراً له : « أن نظرية الشعر هى نظرية الحباة » كما هی .. . » » ولیست 
« الحياة كما هى .... » بالقكرة الريّضة » ولذلك فان الشعار يشير إلى الطبيعة 
الإشكالية القصوى الشمر وليس الأدب » فى هذا المقال » بالمىوضوع الواضح التحديد 
فی حقل تقليدي » بل هو مصطلح رجراج » فى خضم التغيرات الدرامية التى يتعرض 
لها المضمون والقيمة » هكذا بدأت تخضع الآن للاستجواب والسؤال » فى سياق عمل 
بلوم » الافتراضات الأولية عن الأدب التى كانت تدعم كتاباته السابقة . ولذلك تصعب 
مواصلة الكتاب » إلى حد ما » مالم » يكن القارىء ملّماً بأعمال بلوم السابقة . ولعل 
سلفه الذى يقلقه أكثر من غيره › لم يكن فراى أو بيت أو أندادهما المعاصرين » بل هو 
بلوم نفسه . وفى حالة ناقد متمركز حول الذات » تغدو المواجهة مع الذات تافهة 
ومتسامحة » ولكن لأن اهتمامات بلوم كانت دائماً تهيمن عليها الغيرية غير المتمركزة 
التى نسميها الآدب فان المقال أبعد ما يكون عن التفاهة أو الأنا وحدية ع أأكأsماiامء‏ . 
ولن تسنح للمرء » كل يوم » فرصة أن يرى الأدب وهو ينازع تفسه حول دعاواه ذاتها. 
فى كتبه السابقة › > كانت تلك الدعاوى تضم كل التهويلات . کانت متجذرة في 
الت ييم البالغ للرومانسية الانجليزية مفهومة فهما ا ودقبقاً دوصفها تاكيدا لقدرة 
الخبال المطلقة على وضع المعايير للحكم الجمالى والأخلاقى والمعرفي . ويالرنغم من أن 
خطاب بلوم يبدو منتفخاً » ومغالیاً فى بعض الأحيان » فإن أصالة قراعته للرومانسية 
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a a Ch‏ لعل شعر بان عليه آن یرفع صوته لکی يسمع 
خندا ٠‏ ففى فهمه لصيحة مصطاح « « الخبال » » كان من الناحية الفلسفية أكثر دهاءء 
وفی بعض النواحى أفضل اطلاعاً من جميع المؤرخين والمنظرين للرومانسية 
الانجليزية بمن فيهم فراى وأبرامز وقاسرمان وآخرين . لقد فهم بلوم » منذ كتابه عن 
شيلى » فهماً ضمنياً » وعلى عكس ما تنم عنه جميع المظاهر » أن الخيال الرومانسى 
يجب أَلاً يفهم من خلال التلاعب الجدلى بمقولة « الطبيعة » المفترض ازدواجها . وقد 
أدت هذه الثنائية ثية فى الداخل والخارج > أو الذات والموضوع »› إلى دق إسفین قدری بین 
التأويل المقبول للشعراء الرومانسيين » وتعبيرهم الفعلى » وهى تعبير لاشك أنه صعب 
رخامگی :وکن ¥ على التسی التي بور فيه هادا :وان الهواجس الكادة 
بصلاحية هذا النموذج إلى تغيير فى نوع التثبيت › فحيث كانت الرومانسية توصف فى 
القالي بايا مبادة النلسة, ى اتيا مسالا بن الحقل رأة : اتب هذا الاك 
الايجابى » وحل محلَّه التأكيد المناقض له ( ويفترض أن يعكس نوع الأداء الشعرى هذا 
التاکید ) . هکذا حظیت مفردات من مثل « استبطان » »« عقل » » « وعی » » « ذات » 
بالتداول بوصفها المقابل الترى للطبيعة . ويتوفر فى مقال جوفرى هارتمان الهام ء 
Via naturalter negativa‏ » الذی یشکل جوهر کتابه عن وردزورث » مثال جبد علی 
هذا الانقلاب » لكته يكشف أيضاً بوضوح ان انقلاب التثبيت مسالة غير هامة » إن له 
ا سؤال واستفهام وقصص الانقلابات » مهما تكن 
معقدة أو ملتوية أو شيقة › فانها محكومة بأنها د تنتهى بالمصالحة بين المتضادات › 
ويطمس الاختلافات التى لم تكن سوى مظاهر مصطنعة لهوية أعمق . 

لقد أسهم بلوم بنصيبه فى هذه الخطوة الأولى الضرورية » كما يقول لنا » فى 
مقال يحمل تاريخ ۱۹0۸ » إن « قصائد الأسفار الرمزية التي تتحرك فى تراث متصل 
ت من قصددة 7 ای سي "he Wanderings of Oisin‏ . لیپتس › تذزع 
إلى رؤية سياق الطبيعة فخاً للخيال الناضج ویضیف پائساً من عمی زملاته النقاد : 
« تتطلب هذه النقطة سعياً حثيثا > لأن من الصعب جدا نبذ تاأة شر الرؤى القدىمة 
E pa ON A a O O a‏ 
لكنْ بلوم » خلافاً للآخرين » لا يتوقف عند هذه المرحلة . فوراء جدل العقل - الطبيعة » راح 
يتلمس طریقه لوصف ما کان عليه أن یسمیه بالخیال الرومانسی › ولکنه صار يراه 
الآن قوة مستقلة تتطور تبعاً لقوانينها الخاصة وتصل إلى مناطق لاتطالها مقولة الطبيعة . 
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لا سلباً ولا إيجاباً . ويصعب إلى حد بعيد وصف هذه القوة لأن أثر التراب فى الشعر 
الاقد ها يعد آاأروناتسيت باغ من الد يميت أله حن مر وأحدة وال اند ما 
يتوفر بين أيدينا من بلاغة وجهاز اصطلاحى » وبذلك فإنه يجعل من الضروری أن نؤكد 
عدم كفاءة لغة مفهومية من خلال اللغة المرفوضة نفسها . ۰ 

فى هذا المأزق الفلسفى العصيب » كان على الستراتيجيا الواعية عند بلوم أن 
تتوصل إلى تعريف جديد للخيال عن طريق مبالغة شبه تهويلية . إذ ما دام لا يمكن 
تخيل الخيال » فلا طريق إلى وصفه سوى المبالغة . ولا يستطيع الشعر » الذى هو نتاج 
هذا الخيال المبالعٌ فيه أن يفعل شيئًاً . إنه يبلغ ما لا تبلغه دعاوى شيلى فى « الدماغ » 
التي يرى فيها أن « أعظم وسيلة للخير الأخلاقي هى الخيال » . ولم يعد لشىء طبيعي 
من وجود فی مذهب اختراق الطبعة لدبه : « يتطلب برنامج الرومانسية عموما > ولیس 
انس ایسد کیا وا اک سن محرد إنسان طبیعی لكى ينجزه ك فن خواش 
أضخم » وأكثر تعدداً » ولا تقتصر فضيلة الشعر الرومانسى المهولة على كونه يتطلب 
مثل هذا الاتساع فقط » بل هى يشرع بجعله ممكناً » أو فى الأقل يحاول أن يقوم 
بذلك » ( المصدر نفسه ص ۲١‏ ) . « سيغادر الشاعر أصيله العظيم ... والطبيعة - 
حسب مبادىء العبقرية الشعرية - ويتشبث بوحيه وخياله » فيمتزج النصفان الكريم 
والمنعزل » وليس هذا الامتزاج أو الاتحاد بالتاليف » بل هو التص الأخير للشعر على 
انفصال الوجود وتقطعه : « إن حلم الشاعر القوى ليس مجرد تهيؤات ابتهاج لا 
ينتهى » بل هو أعظم ما لدى الانسان من أوهام » إنه نظرة الأبدية » ( قلق التأثشر 
ص ٩‏ ) « أن "۵۳٩۲5‏ لوردزورث » علاوةٌ على كونه صورة رعوية لتاله الانسان , 
حاضر فى القصيدة نفسها كحاجة يائسة للاستمرار فى الذات » يأساً يضحى فى 
أسواً الأحوال باللحظة الحية > ولكنه ينتج فى أحستها دفعة منقذة تحمى الخبال من 
الافتنان القوى بالطبيعة » ( حلقات البرج ص ۲۷ ) . 

اا ای ی ی ی 

الرومانسة الانجليزية » تضطره إلى التصريح بدعاوى عن الشعر يتعذر الدفاع عنها . 
وترد هذه الدعاوى باللغة نفسها التى تحاول أن تتخطاها : ى اللغة الطبيعية فى 
الرغبة والاستحواذ والقوة . تطالعنا هذه الدعوى التهوبلية بثبات على طول المقالات 
المتعددة فى « حلقات البرج » . من ناحية أخرى » يتبين إخفاق هذه الوقفة أيضاً ‏ 
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وإن يكن بمصطلحات تاريخية › وليست نظرية . فتبداً الرومانسية بالانقسام إلى 
استقطاب زمانى جديد يميز بين الرومانسية الأولى والمتأخرة . ويضفى بلوم الصبغة 
التاريخية على الخيال بإبرازه التوتر بين تجلياته الأولى والأصيلة › ويبن تجلياته 
المتأخرة المستمدة منها . هكذا يتحول الاخفاق فی تحديد ماهية الخيال › الى مازق 
زمانى يحجب فيه المتقدم المتأخرّ ويكسفه إلى الأبد a IS.‏ 
نظرية فى الخيال لم تكتسب صياغتها بعد . وتصير عبارة « قلق التأثير » التى تظهر 
عرضاً فى مقالات « حلقات البرج » عنواناً للكتاب اللاحق . ۰ 

هذه خطوة إلى الخلف من بعض وجوهها . فحين كتا على وشك تحرير اللغة 
الشعرية من قيود المرجع الطبيعى» ها نحن تعود إلى مخطط ما زال فى عمومه ارتداداً 
إلى مذهب طبيعى نفسانى . يطهر بلوم مفهوم التأثير ويخلصه من أى حدث تجريبى . 
ساذج : يوضح على سبيل المثال آنه لا علاقة له بدراسات الأصول » وأن التأثير يمكن 
أن ينبثق من نصوص لم يقرأها الشاعر » ويما هو أكثر سريالية » أنه يمكن قلب 
تسلسله الزمنى › بحيث يؤثر الشاعرالمتأخر » بنوع من الاستباق الاسترجاعى » فى 
الشاعر المتقدم عليه . لکنه یصیر أکثر من ذی قبل اعتماداً على تمجيد حرفى أكثر مما 
هو تهويلى . هكذا نعود من علاقة بين الكلمات والأشياء » أو الكلمات والكلمات » إلى 
علاقة بين الذوات . ومن هنا تأتى اللغة المتوترة للقلق والقوة والمنافسة والايمان 
نی ت ی کر وا ی ا , کی کے :ا کے اک ای 
يستخدم بها فرويد فى المقال الأول قياساً بالمقال التالى فبلوم الذى يبدو آنه ينظر  ١‏ 
فى ذلك الوقت › إلى فرويد نظرة تقليدية بوصفه إنسانوياً عقلانیا > ینبذه باحترام فی 
« حلقات البرج » بوصفه أسير مبداً واقع خْلّفتّه الرومانسية ورا ء ظهرها ىء فاق 
التأثير » قراءة بلوم لفرويد أكثر تعقيداً » ولكنه بقى من حيث المبداً منبوذاً بوصفه 
« غير شديد بما يكفى » وقد اطرحت حكمة الشعراء الأقوياء حكمته . ويرغم ذلك › 
تطغى المصطلحات الأوديبية على محاججته وتروى قصة التاثر بلغة الرغبة الطببعىة . 
فحين أحبطته صعوية بيان بصيرته من خلال ما يمتاز به الخيال من خصائص لا 
مرجعية » صار بلوم موضوعاً لرغبته الخاصة فى التوضيح . هكذا انزاحت اهتماماته 
النظرية » وأخلت ال مكان لسرد رمزى يعيد التمركز حول ذات ما . لكنْ إقامة نظرية فى 
اا ار ر دو اا ا > ينظّر فيها إلى النص الأدبى » من 
منظور حقیقته آو زيفه › > لا من وجهة نظر المحبة / الكره . إن حضور مثل هذه اللحظة 
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لا يقدم ضمانا للحقيقة » ولكنه ينفع فى تغيير فهمنا للتشويهات التى تقوم بها الرغبة . 
هكذا قد تظهر أنماط من الخطاً لعلّها أكثر تعكراً ولكنها متجذرة فى اللغة » 
لا فى النقس . 

تغّر عودة الذرعة النفسانية القيمة المعزوة للأدب تغييراً درامياً . فلكون الأدب 
قادرا على فعل أى شىء » يصبح عبثاً » وآية على السخرية الهابطة » طا لما ۷ يستطيع 
شاعر أن يهزم ربة وحيه التى لم تخدعه بعد بسلفه . ومثل كل تدخل وتثبيت قائم على 
التأشر غير المتروى فيه يمكن قلب الصيغة ومعناها عند الطلب . ويتأسيس الأدب على 
مجموعة من المغالطات التاريخبة المالوفة l5‏ . وأشهر هذه المغالطات هى مغالطة عهد 
ما قبل الهفوة ١53۲3مهاهإ۴‏ الذى سبق عصر القلق : « ذلك العهد العظيم الذى 
يسبق الطوفان » ( ص ٠۲۲‏ ) » ويسبق الزمن الذى « وقع فيه الظل » ( ص ۷۷ ) . 
ومرة أخرى » تصبر الرومانسية مذقا أوحدة الأنا S۳أكمأاهS‏ لدى نفس مغترية › 
وبتراً شنيعاً نستطيع أن نتعرف فيه كم تتقلص أوصال الأشياء ( ص ٠۲۲‏ ( . وليس 
يصار الى اضفاء صيغة جذلى على هذا التعبير بدلا من صيغته الكئيبة » واستبدال 
قق بترا عا قل مرا اا حح اكا اة 


هذا إذا أخذ المرء بلوم استناداً إلى كلماته » وعد نظريته فى التأثير التعبير 
المرکزی الذی ترائی به . وما دام بلوم کاتباً نافذاً ومقنعاً فلا مناص من حدوث شیء 
كهذا يترتب عليه احتجاج نقدى ومحاكاة تمجيدية » وكلاهما معا خارج عن الموضوع . 
ووراء عشوائية الحبكة النفسية يشعر القارىء أن الكتاب معنى بشىء آخر » وأنه نسخة 
معتمة من شىء أكثر اتصالا بالمشكلات الأدبية » شىء أقرب بكثير الى « الخيال » 
الشعرى حاول بلوم » عبثاً » أن يحده بمصطلحات وجودية غامضة . فإذا يصق بلوم 
التأثير بأنه تشويه خبيث وماكر للتراث » فإنه يعطينا نسخة بديلة فى مشكلة أصيلة 
جداً . تبدأ فى التوهج » مثلاً » فى الطريقة المختالة التى تتقوّض بها الثقة فى شرعية 
البيان الأدبى . أمّا فى إطار أطروحة الكتاب المعلنة » قان موقف الشك والارتياب 
معکوس فلس اتی يحب ,يتيب هو ضعف الحاضر » بل القوة المزعومة للماضى . 
تستوى الأضداد فى وصف الأسلاف الأقوياء » ولا سيّما ملتون » ويظل الأدب عامراً 
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بالزيادة والنقصان » أو الافراط والتفريط . ويكمن الفرق الحقيقى بين هذا المقال وكتب 
eh PS‏ تآكيد بلا برهان » يضفى عليها الاقناع » ويتم 
توثيق الضعف نسقياً للمرة الأولى . وياستطاعتنا أن نتغاضى عن المخطط الزمانى » 
وعن انفعال الابن الأوديبى » إذ تحت ذلك » يهتم الكتاب بصعوية القراءة › 
أو بالأحرى » باستحالتها » وبالتالى » بعدم البت بالمعنى الأدبى . وإذا أردنا إبطال 
كمائن علم النفس ومكائده » فلدى مقال بلوم كثير مما يقوله فى المواجهة بين الأوائل 
والأواخر » كصورة بديلة للمواجهة النموذجية بين القارىء والنص . 

إن أول بصيرة يتوفر عليها بلوم هى أن المواجهة يجب أن تحدث » وأن لها 
الصدارة على بقية الأحداث » السيرية أو التاريخية » فى تجرية الشاعر . ويعنى هذا 
أن النصوص تتأصل فى تماس مع نصوص أخر » لا فى تماس مع الأحداث أو فاعلى 
الحياة ( بالطبع إ۷ إذا عاملنا هؤلاء الفاعلين وهذه الأحداث بوصفهم نصوصاً ) . 
والقول بان الأدب يقوم على التاثير يعنى أنه تقفاعل تصى اaں)×e inter)‏ . وتنطوی 
علاقات التفاعل النصي » بالضرورة › على احظة تأويلية فلكي تكون المواجهة مبدعة 
انیا :اد ار کی الا :یا کی کک هد اع اق م ا 
( على أنها يمكن أيضا أن تكون عميقة جداً ) . وتتمثل البصيرة الرئيسية فى كتاب 
د قق التاثر »فى تاكيده التصنيفى على أن هذه القراءة تعئى سو القز اة : آى كما 
بسمیها بلوم التباساً أو السا misprision‏ . ويمكن للقاریء أن نتجاهل المخططات 
القصدية التي يضفى بها بلوم الدرامية على « أسباب » سوء القراءة » وينيغى له أن 
N‏ > على النمط البنيوي للالتباسات . ولا تسير هذه القراءة في اتجاه 
معاکس لنص بلوم تماماً فهو » فى نهاية المطاف » لم يؤلف كتابه بوصفه معركة 
ملحمية و للنماذج المتكررة من الأخطاء فى فعل القراءة . وهو 
بجتذي ألاتتباء إلى الجائي التستفى الأرسطی قى رة من خلال یاز اضطاان 
ساطع ووهاج . إن الوصف الفعلى للمقولات الست » أو الأنواع التنقيحية 
٠ revisionary‏ وھ( , clinamen, tessera, Kenosis, dae monization‏ ( . 
askesis, apophrades )‏ محمل بطاقة انفعالية ثقيلة الى حد آنه لا يسهل التميين بين 
مختلف البنى الموصوفة :ولگ تفوذحا لغوباً E‏ جميلاً » بقف خلف هذه الدراما 
> ويمكن وصفه بنبرة مختلفة وجهاز اصطلاحى متميز . 
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يقع التركيز الجوهرى » فى وصف الأنواع أو الوسائل الست » على الأسبقية 
الزساهة : ادنم الاس تاب بن القىة رالشحق ( افا بخحة يليم هن الشساء 
« الأقوباء » و « ا ا 

. وينصرف جهد القراءة التنقيحية لدى الشاعر المتأخر الى تحقيق قلب يقترن بمقتضاه 

التأخر الزمانى بالقوة بدلا من الضعف . ويتحقق هذا الهدف عن طريق لعبة 
الشكدال. قول لیم «١‏ حط أن يد وت ااا مالفال ي اال ۽ 
ق UNIT AUR i.‏ 
تشترك بها الوسائل التنقيحية . فإذا كان التركيز الجوهرى زمانياً » فسيقع التشديد 
البنيوي بالكامل على الاستبدال مفهوماً هادياً . وما أن نشرع بالاهتمام بالأنساق 
الاستبدالية حتى نكون محكومين بالنماذج اللغوية › وليس الطبيعية أو النفسية › إذ 
يستطيع الانسان دائماً أن يستبدل كلمة بأخرى» لكنه لا يستطيع» بمجرد فعل إرادى » 
أن يستبدل الليل بالنهار » أو الكآبة بالجذل . مع ذلك » تخفى السهولة التى يتحقق بها 
الاستبدال اللغوى » أو المجاز » حقيقة كونه لا يمكن الاطمئنان إليه إبستمولوجياً . 
ويظل من قببل اللغز المحجوب كنف وصفت المجازات اليلاغبة بدقة ء وصتفت عبر 
العصور » باهتمام قليل نسبياً لقراه الماكرة فى حقيقة الأحكام وزيفها . هكذا يؤاخى 
بلوم بین فرويد ونيتشه » ويؤلف بين الشعراء انفسهم ً فی تاكيده على أن الاستبدال هو 
دائماً ويالضرورة تزييف »› اذا ی ات ی ا کے الاے ادر ا 
یمکن اعتباره » هو نفسه » محددا وسلطوياً . 

قد يكون من قبيل التمرين المبتذل أن نرد وسائل بلوم الست إلى البنى البلاغية 
النموذجية التى تتجذر فيها . ال ١۳هام‏ . مثلا » هى أكثر أوصاف المجاز اختزانا 
لسوء القراءة » اذ أن السرد الدرا مى المستمد من سقوط الشيطان فى « الفردوس 
المققود » انما يرمز إلى كلية النمط الاسبتدالى اَم الأنوا ع الخمسة الأخرى فتصف 
أنماطا اثر تما من األاستبدال البلاغشى » حيبث تعنى ال ( ٣2‏ ٥ئوما‏ ) 
التشميل الملل ضمناً في الانتقال من الجزء إلى الكل في المجاز | رمل :+ 
بو“ apophardes ) JI‏ ( عن حق فی موضع الذروة الأخير بوصفه النوع 
السادس » لأنه تدمر المداً التنميطى الذى يقوم عليه هذا النسق » فهو يستبدل المتقدم 
بالمتاخر عن طريق قلب انصرافى ءاأمهاةأه" . ويرجم ال ( كاه)ه ) إلى مجموعة 
من المشكلات التي كانت بارزة فى المقال السابق « استبطان رواية البحث » . 
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وهو النص الفتاح فى الكتاب السابق عن التراث الرومانسى . وليس فى هذا مايدعى 
الى المجب »ما دامت اللسة الاستي اة قى الإستقطاب بين الداخل والخار الى هى 
مايميّز ال sأ5ه)ة‏ » تصف أيضا نمط الاستعارة التى تُمدُل بارزة فى التعبير 
الرومانسى . ويستدعى Daemonizati0n ) ÛÎ‏ ( ا اا المكان الذى 
یحارب فيه بلوم ظلٌ ذاته السابقة . ويستخدم الاستبدال هتا مجموعة أخرى من 
النقائض والتنائيات المكانية » لا المتعلقة بالداخل والخارج كما فى ال كأوع )يج 
( الاستعارة ) » بل المتعلقة بالأعلى والأسفل كما فى المبالغة ( أو التعالى ) . والمبالغة . 
على وجه الدقة » هى السلوك البلاغى » أو نمط سوء القراءة الذى يفضلله بلوم فى 
أعماله . حالة ال ( كاوه" ) أعقد » لأنما الفئة الوحيدة التى يستخدم بها المجاز 
لكى يبطل نسقياً الدعوى الجوهرية التى ينطوى عليها استخدام مجاز آخر » إنها مجاز 
المحاز الذى نفكك de - consfruct‏ وبهد فيه الاتسان العالم الذى أنتجه انسان آخر . 
وعلى العكس من ال ۴8٥ء5‏ » بقطع ال كأوم"ه الكية إلى شظايا وكسر منفقصلهة ء 
وبذلك يستبدل الاستمرارية ( أى التكرار باللصطلح الزمانى ) بالمماشة أو المشابهة ( أى 
النشوء بالمصطلح الزمانى ) » وهكذا يعيد بدوره اكتشاف التضاد المالوف بين 
الاستعارة والكنايه » وإن يكن ذلك بالتفاف ابستمولوجى تفتقر إليه نظرية جاكويسن . 

لابد من توفر فرصة كافية لتوسيع كل واحد من هذه الأوصاف وتنقيته » لأن نص 
بلوم يحتوى على ثروة من المادة التضليلية » على الصعيدين الأدبى والفلسفى » مما 
یستدعی نقاشا لا آخر له . 


ويمكن للمرء أن يوجز النتائج بالقول أنه يستطيع العثور عليه متلبساً بخطأه » قى 
الكيفية التى يستشرف بها نظريته فى الخطاً تماماً - وهذا أقصى إطراء يمكن أن 
يقدم لمنظر الالتباس والتلبيس وأحجم هنا عن توضيح كيف تصح هذه الحالة 
بخصوص الأمنكة الاختيارية » لدى وردزوورث ونيتشه مثلا . 

ما الذى يتحقق بهذه الترجمة المتراجعة من المفردات المتمركزة حول الذات فى 
القصد والرغبة » الى مصطلحات أكثر لغوية ؟ إذا أقررنا أن مصطلح « التأثير » نفسه 
هو استعارة تضفى دراميا السرد التعاقبى على بنية لغوية » فسيستتبع ذلك أن مقولات 
بلوم فى سوء القراءة لن تصح بين المؤلفين فقط » بل بين النصوص المختلفة للمؤلف 
الواحد ٠‏ أو فى حالةالنص لحد :ن الحا ء الف من التس : تنل حت القصل 
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المفرد » أو المقطع أو الجملة » وأخيراً حتى تصل إلى التلاعب بين المعنى الحرفى 
وا لمعنى المجازى فى كلمة مفردة » أو إشارة نحوية غير أن إمكانية تسمية هذ الشكل 

من التوتر الدلالى على هذا المستوى , ارا وار کر قا AAS‏ 
فكرياً زاخراً بالايحاء . هتاك أيضاً اشارة أخرى أكثر أهمية . إذ يكشف المرور من 
خلال البلاغة أن المخطط التقليدى » الذى ما زال بيْناً فى « قلق التأثير » » والذى 
تقصُول اللغة بمقتضاه إلى أداة تتضاريها الدوافم اللغوية الخارجية المتجذرة فى ذات › 
سکن آن بیج البدی اامقیل اتی ہر آن الاسام الفاعل الت یگن يخا ان 
بكرن تيجا بنیز لفوية وسيب اب > فى الوقت نفسه . ويالكشف عن أن مثل هذا القلب 

سبقية المعنى على الاشارة أمر ممكن التصور > لا ينقلب المخطط السببى وحسب ؛ 

PPO PTT ia 
بل کون مخطط الآشیاء لی مقولات مثل السبب والآثر والرگز والعتی سحل استقهاء‎ 
وسؤال . وحين يطرح كتاب بلوم مثل هذا السؤال » يصير آكثر خلخلة فيما يخص‎ 
. التراث مما يدعی‎ 

لا أريد أن أوحى بأن نقد بلوم يستفيد من استخدام المفردات اللغوية أكثر من 
المفردات النفسية . ولعل فى ذلك خسارة كبيرة » إذ يفكك الجهاز الاصطلاحى البلاغى 
الأنماط الموضوعية للخطاب » ولكنه يفتقر الى القوة التأكيدية فى ذاته . لأنٌ هذه القوة 
التأكيدية ( إذا صحت تسميتها على هذا النحو ) تكمن فى التلاعب بمختلف أنماط 
الخطاً التى تشكل النص الأدبى . وينصب الاهتمام الرئيسى ل « قلق التأثير » » لا في 
E‏ ا کے ھا تی ااا اوی اا سو الق اة 
الستة » أى « المراوغة العسيرة » التى تحكم العلاقة بين النصوص . ولا شك أن أن 
مجری خطاب بلوم قد جرفه بعیداً فی أُغوار متاهته . وربما ظهر آن بلوم » فی فهمه 
الأنماط سوء القراءة > كما فى فهمه للرومانسية » كان يتصدر كل من عداه . 
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الملحق (ب) 
الأدب واللكهة 


( ضميمة ) 


ما أن تطرح الأسئلة حول لغة الأدب » أو حول تميز اللغة الأدبية » حتى تقع بعض 
الملصاعب المتوةعة aa a‏ الأدبية . بأكثر من 
مجرد الضبط الوافي - كما فعل سيرل بيرتش فى مقالته عن اللغة الصينية » أو إلى 
حد ما ساق ر ابتیو فش فی براست حن لغ اليه القديم - بالرغم من أن بعض 
الأسئلة المنحوسة » فى الحالة الأخيرة » تكاد تطل برأسها فوق أفق النص . ولا يفلح 
هذا » إل إذا كان المرء مكتفياً بوصف الأنوا ع دون أن يمس الأجناس : إذ حين يسلم 
المرء بوجود شىء اسمه « اللغة الأدبية » فإنه يستطيع أن يصف فرعا جزئياً من فئة › 
اه ما إن واجة ارم سوال تحنيد خحوسية الل الأبية فى اديا حت تهر 
التعقيدات . ولابد أن تتيع لنا أكثر الدراسات تتظيراً عن اللغة والأدب » المنشورة فى 
الاعداد الأخيرة من مجلة « تاريخ الأدب الجديد » أن نتأمل فى التصنيف النسقى لهذه 
اأضاعي. 


یکشف ترادف هذه المقالات ا" عن نموذج سردى مطرد > ریما لا یکون من نتا 
المصادفة » أو الاشتراك في العرض الأكاديمى : فالمقالات كلها توحى بان دراسة اللغة 
الأدبية لن تتطور الا اذا تخلصنا من حالات سوء الفهم التي كانت تعوقها فى الماضى 
اھا .ای رة قان السیر هن تگرار آخطاء ایق , کت سیسور اسان : 
١‏ من الواضح أن الأسلوبية » شأنها شان علم اللغة قبلها يجب آن تتخلص من 
الاستغراق المعيارى » إذا هى أرادت أن تحتال على مهمة وصف موضوعها ») 
برس ایل دنقاھی آے عاق آخر حون التداد الطبيعى بين تاريخ الأب والتحليل 
النصى ( وهو تعاون ظل كما يقول غير مستكشف إلى حد بعيد ) سوى نفور المؤرخين 
عن دراك إن « النصوص مصنوعة من الكلمات » لا من الأشياء أو الأفكار ٠‏ . 

اما ستانلی فيش فمتلهف للشروع فی منهج يدعی أنه « يصلح »۸ » لكن عليه 
أولاً أن يتهياً لقتال عدد من العوائق من أمثال : ومسات » وبيردسلى » وريتشاردن » 
وامبسون » بل حتى ريفاتير . ويزداد الموقف توتراً وإثارة فى نثر جورج شتاينر . 
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إذ أن لديه بعض الشكوك حول خصوصية اللغة الأدبية » ولا وجود لتعقيدات جدلية 
تفسد تأكيده أننا فى قراءة الأدب « متورطون فى قالب خصوصةة لا تستنفد » () . 
ولعله اذا كان أقلٌ ثقة من الآخرين فى استشراف علم للأدب > فذلك فقط لأن العمل 
الأدبى يقف لديه مبجَّلاً فى مرتبة شبه تاأليهية لاكتمال لايرقى إليه اكتمال . ولن 
يستطيع اللغويون والنقاد وعلماء الاجتماع أن يتحدوا فى جهد مشترك يبلغ بنا مستوى 
عالياً من عالم الروائع الأدبية » إلا إذا تهياً لنا الخلاص من الضلالات الكلية الشمولية 
التى تزعم أنها ترى روايط يبن اللغة الأدبية واللغة العادية . 

تكمن فى قرار جميع هذه المقالات قصة رئيسية واحدة . فما من كاتب من هؤلاء 
اکا د : وکات سے بب الک :ا پرا عائق » فى الفهم والوصف . بل 
كان عليهم جميعاً أن ينازلوا مفهوماً مخطوءاً للأدب يقف فى طريقهم . وبالتاكيد لم 
يكن ذلك لأنهم عدوانيون بطبيعتهم» آو لم يكونوا جماعة من الناس راضية عن نفسها » 
بل كانوا جميعاً منصفين على نحو بارز » وأحاطوا أسلافهم بالتقدير والاحترام . ويبدو 
أن من طبيعة السؤال » المطروح ضد الأجوية السابقة » أن يظهر أولا وكأنه ضلال › 
قبل أن يتم تحديد اللغة الأدبية . 

تختلف طبيعة هذا العائق الى حد التضاد الشامل » ولكن على نحو يستعصى 
على أى تصنيف نسقى بسيط . فالادب عند ريفاتير ( فى الأقل فى هذه المقالة ) وابت 
وشامخ : 1 النصى 9 e‏ 1 >« وکلما ازداد شموخه اواد أدبيته . 
وان من وظيفة الأسلوبية أن تنقذ الشموخ من التغيرات الانتقالية للتأويلات المتتالية . 
ما عند ستانلی فيش > فلا ضلال أكثر من اختزال النص إلى موضوعية شامخة لمادة 
ساكنة . بقول : « إن موضوعية النص وهم من الاوهام » بل هى وهم خطير لأنه مقنع 
مادياً . إنه وهم الاكتمال والاكتفاء الذاتى ‏ » ويتوجه جهده بكامله إلى استبدال 
E EO OE E ESE‏ 
د تاقيم الات الاک رن ار اساد اوا من كلما يخبع سق 
السؤال الخصوصية التى تدق على الوصف للعمل المكتفى تماما بذاته » والمتماهى مع 
ای آلخ اف ایی الت تسا عن کے ا یی ھی فی کن وخ سی 
تشاتمان » وجوزيف مايلز › بدلا من ذلك عن د« فئات العناصر التى تستطيم أن توفر 
تحت الاختلاقات السّطحية » نماذج تبقى على المشابهات وتعززها "٠‏ » وينقسم 
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سؤال الخصوصية اللغوية للأدب أيضاً : فهناك القائلون بالكليات » مثل ريفاتير » الذين 
يصرون على فرادة الأدب فى مقابل اللغة العادية باصطلاحات تراتبية يمكن أن يقر بها 
القائلون بالخصوصية » مثل شتاينر » فى حين يميل مايلز وتشاتمان إلى طمس 
الحدود بين الأدب والكلام العادى > وهو EET‏ عنه بققوة Ee‏ ستانلی فيش 
( ضد ريفاتير ) الذى تعاطف » من ناحية أخرى تعاطفاً قليلاً مع الشكلانية الباطنية 
intrİinsi‏ فى المناهج الأسلوبية أو البنيوية . وليست الاستعارة المكانية فى ااا 
الأدبية الباطنية / الظاهرية ( أو الداخلية / الخارجية ) بالأكثر انسحاماً وتماسكاً › 
فالنزعة الفيلولوجيةالتاريخية التقليدية › لدى ريفاتير »› القائمة على اطلاع واسع 
ومعلومات فعلىة » ظاهردة فی حین أن فعل القراءة لدی فش حدث نص داخلى بين 
لحظتين متتاليتين في التشكيل الزماني لفهم ما e‏ کے اررق اتی : د 
شتاينر » أى مجال للتنافرات أو التطفلات بأن تنفذ من الخارج - فهو يصطف إلى 
جوار فش فى هذه النقطة - بينما يضفى إصرار تشاتمان على المحتوى والرسالة على 
عمله نكهة ظاهرية لايمكن نكرانها . فإذا عزلنا هذه الأقطاب الثمانية البسبطة 
نسبياً ( وغير المنعدمة الصلة ببعضها بالطبع ) وهى : الساكن / الحركى » الكلى 
/الجزئى » الأثير / العادى » الخارجى / الداخلى » لم نجد فيها أى تماسك. فهى 
أقطاب موزعة على وفق نموذج يبدو أنه عشوائی › ویوحی آن ليس فى هذه الأزواج 
المتقابلة ما يحوز مشروعية خادعة . ويبدو المحتوى الفعلى للأضداد المتناقضة أقل 
أهمية من الضرورة الشكلية لوجودها . فالنصوص تستمد طاقتها من التوترات التى 
يمكن استبدالها حسب الطلب فى الغالب » ولكنها لا يمكن أن تحقق وجودها دون 
نقیض د تقدم تعريفاتها وبدائلّها ضده » فهى تنطوى ضمناً على سوء قراءة جذرية 
للأدب » هى دائماً ونسقياً سوء قراءة يقوم بها آخرون 0( 

اذا قر المرء بهذا التعقد E‏ شکلیا ا »> دون التصدى رانا کل موقم 
فردی وعیويه ٠‏ فسيتبع ذلك أن تكمن خصوصية اللغة الأدبية فى إمكان سوء القراءة 
مسو لتقل . وتن تدرك کا + ادراکا بالغ القوة » عند الانتقال من الأجزاء النقدية 
فى المقالات - التى د يسهل الاتفاق معها عموماً - إلى الأجزاء التى يقترح فيها المؤلفون 
قراءاتهم المصححة . وما أن بحدٿث هذا > حتى نشعر بالميل إلى الامساك بهم متلبسين 
بالخطاً » بصحبة الكتاب الذين كانوا يرقبونهم . ويجد المرء بعض العنت وهو يتابع فش 
فی انتقاده ريتشاردز › أو ريفاتير فى حملته على المؤرخين ذوى العقول الحرفية › 
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أو تشاتمان فی تضبیقه علی بارت » أو شتاینر فی مؤاخذاته علی تشومسکی . ولكتهم 
ما أن يقدموا قراءاتهم الخاصة » حتى ينتعش ينتعش حسنا النقدى iG aa.‏ 
لمعالجة التى يحظون بها على يد « النقاد »» لكنّ هؤلاء ينقلبون دفعة واحدة إلى 
منقودين من ناحيتهم » دون أن يخلصوا أهدافهم الأصلية على الاطلاق . وها نحن ذريد 
قبول ماتطور الآن إلى نموذح مزدوح للضلال المتجاور . 

حين يُنكر ريفاتير » مثلا ( وأنا أفرزه لا لسبب » إلا لأنَ المثال الذى يضربه يرد 
فی حقل أليف عندى ) فى قراعته قصيدة بودلير › « البوهيميون في رحلة »0 » وجود 
صلة قربى لها بحفائركالو الوثيرية » التى كانت فى الأصل نموذجاً موادا للقصيدة › 
بسر آغراء لجات ممه اا 2# مو , |3 کف مکل لاء أن یل کال کو 
مجرد « تمرين فى التصویر » » فی حین أن کالو » الذى كان ملهم هوفمان » يعد عند 
بودلیر > مع غويا > ويروغيل » وكونستانتان غين » وأسماء آخرى موقرة » ممثل أسمى 
ق وحرفى جماليات السخرية المطلقة" ؟ كيف لم يلاحظ أن أثرحضور 
كالو الخلفى فى القصيدة كان لابد أن يظهر فى الأبيات الختامية » التى يرى ريفاتير 
آن القاریء« حر فى تأويلها موتا لف کیا ١‏ ۲ کف بعد اا بی کا 
CO TET‏ يقدم كالو نفسه البعد النبولى اتةه المتقل نة أل ٠‏ 
كف قصل فسا قطهنا مضدر اتقو عن وظيفته الايهامية » فى حالة سيجعل 
الانتقالٌ فيها من وسط ( الرسم ) إلى آخر ( الشعر ) » وهذا بحد ذاته حدث حاسم 
لدى بودلير » من تجاورهما أمراً بالغ الرهافة والتعقيد ؟ ليس من شأنى هنا الاختلاف 
مع مایكل ريفاتير فى تفسير نص معبن لبودلير › بل آريد فققط أن أوضح كيف آن 
ملاحظاته » بحكم بنائها نفسه تسمح بأن يتبلور عنها مباشرة خطاب نقدى مضاد 
( أن لم أتورع بما يكفى لتطويره كاملا ) فليس من الصعب أن يصير بدوره عرضة 
لبحث مشابه » أو لدورة أخرى من دورات لولب المفك النقدى' . 

يمكن رصد ملاحظات مشابهة عن كل مقال من المقالات . فهى تتركنا فى مواجهة 
وضعية تهزم ذاتها . كيف يمكن للدراسات الأدبية أن تكون قد بدأت » بينما يبدو كل 
منهج مقترح قائماً على سوء قراءة وتصورمسبق أسىء فهمه عن طبيعة اللغة الأدبية ؟ 
من الواضح أن الخطوة التالية لابد أن تتأمل فى طبيعة هذه الضروب من سوء القراءة 
اتيا . کی اة عند هت ااقا ۽ يحجمرن من آل بي أسخادا حجسا: 
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إنهم يحاججون بقوة ونشاط ضد الموضوعة الجوهرية الخاصة التى يرفضونها › لكنهم 
لا يقولون شيئًاً عن الأسباب التى بقيت تضلل النقاد الآخرين . لاذا ظل المؤرخون . 
ا ا ا الواضحة فى أن القصائد تصنعها الكلمات ؟ 
ولاذا بقى كتاب الأدب يرجعون بعناد إلى أحكام القيمة غير ذات العلاقة ؟ ليس لدى 
ريفاتير وتشاتمان ما يقولانه بهذا الشأن . ويبدو واضحاً لديهما » أنه ما أن يتم وضع 
الافتراضات المنهجية المناسبة » حتى تستتيعها قراءة صحيحة » أو مجموعة مسيطر 
عليها من القراءات . فصعوية القراءة › عند جميع هؤلاء المؤلفين تقريباً ( ريما باستثناء 
ستانلي فش ) ء توجد بوصفها عائقاً عرضياً طارناً » وليس عائقاً مكنا الفهم الادبي 
على الاطلاق . 

من هذه الناحية تحديداً » لا تشذ هذه المقالات عن بقية الدراسات الأدبية » كما 
تمارس الآن . فالتحاشى النسقى لمشكلة القراءة » وللخطة التأوبلية أو الهرمتيوطىقة » 
موشن هام تشترك به چمیع مفاهخ آاتمایل الآنبی سواء آگانه بني آم موضرماتة : 
شكلانية أم مرجعية › أمريكية أم أوربية » عارية عن السياسة أم ملتزمة اجتماعيا . 
وكأن هناك مؤامرة منظمة قد حظرت طرح السؤال » ريما لأن المصالح المنوطة 
بالدراسات الأدبية بوصفها حقولا ثقافية محترمة هى الشىء موضع الرهان › أو ريما 
لأسباب أكثر شؤماً . ما بالنسبة إلى النقاد المعنيين بنظرية التأويل » فيبدو أن مهمتهم 
تنحصر » بأن يعيدوا » ومهما كلف الثمن » طمانة زملائهم من ذوى التوجهات التداولية 
أى الشكلانية » حول الاحتمال الواضح بذاته لتحقيق قراءات صحيحة . 

وليس هذا بموضع لتقديم البدائل » أو للنظر فى مصدر المصاعب التى تشف عنها 
هذه المقالات » وإن لم تصرح بذكرها ٠‏ بل أود » بدلاً من ذلك » متابعة ما تطرحه هذه 
الأوراق التى تدنو كثيرأً من دخول مدار السؤال الذى ثم تحاشيه نسقياً . وهناك 
اهتمام بفرز اللحظة التى يتراجع بها الكتاب أمام البينة التى أنتجوها . أما ما 
سيحدث بعد تلك اللحظة » إذا آرادوا الاستمرار فى هذا الطريق » فتلك قصة آخرى 
تحتاج إلى سيناريو لابد أن يختلف إلى حد ما عن الحبكة المتكررة التى يشتركون بها 
جميعاً . ومهما تكن الظروف » فلايد لها أن تتضمن لحظة التراجم والارتداد » بوصفها 
بناءاً مرئياً » ينفذ مكتوباً » على نحو غير مقصود » إلى بعض هذه المقالات . 
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وأستطيع أن أعطى حيرا لمثالين فقط . فانطلاقاً من التقاليد الفلسفية الألمانية › 
ومن الدراسات السلافية عن الشكل الأدبى » يعطينا هنريك ماركييفتش") » مجموعة 
موجزة » ولكنها محكمة من الخواص التى يعد وجودها شرطاً ضرورياً « للأدبية » . 
وهذه الخواص هى : ۰ 

. ) الخيالية ( أى إمكان غياب المرجع التجريبى فى الخطاب الأدبى‎ - ١ 

- المجازية ( أى حضورمجازات تمثيلية أولا - تمثيلية ) . 

۳ - مانسمبه ما ركييفتش بالإحالة إلى جاكوبسن ب « التنظيم فى طبقات متراكبة » ء 
أى مبادىء الاختيار اللغوى التى تهديها اعتبارات ليست مرجعية خالصة » كما فى 
حالة ايثار كلمة على مرادفتها لأسباب صوتية › لا دلالية . وتكمن الأفضلية › أو الميزة 
الواخها لهذا الجياز الأسطافمى على اتير عن خواصس الأب تسيرا اتظباجيا آي 
جمالياً تقليدياً » فى كونه يوحى بالدقة التى تعطى فى الأقل وهماً بالموضوعية » أو 
الاحالة المسؤولة إلى وقائم لغوية يمكن تحديد ماهيتها . لكن هل هذه هى الحقيقة 
فعلاً ؟ تحاول محاججة ماركييفتش التاريخية أن تبين أن حضور أية خاصية من هذه 
« الخواص » كاف لإسباغ درجة من الأدبية على ى خطاب ؛ وليس من الضرورى أن 
تحضر هذه الخواص الثلاث كلها فى وقت واحد داش آتة عامل قرات الاد 
ا ا ا ا ی ع ی ا E‏ 
ولكننا إذا ترجمنا هذه المصطلحات الثلاثة » إلى الصيغ البلاغية التى هى تصوير 
مفهومى لها › لانكشف لنا نموذج اقل استقلالاً ووضوحاً . فالخيالية » كما ناقشها 
ماركييفتش » ليست سوى اصطلاح آخر لتسمية المحاكاة » وتتطابق المجازية من خلال 
الاحالة النافعة إلى هيغل » مع الاستعارة . أما بالنسبة إلى « التنظيم فى طبقات 
متراكبة » فان ذکر جاکویسن كاف للقول بأنه « جناس » أو ازدواج أو إدماج لاألفاظ 
على أساس صوتى » ( كما فى التقنية والترصيم والجناس الاستهلالى ) . والمحاكاة 
والاستعارة والجناس كلها بالطبع وجوه بلاغية » لذلك حين يسال ماركييفتش عند نهاية 
مقاله » ماإذا كان « بالامكان حقاً العثور على قاسم مشترك لصفات الأدبية الثلاث » › 
فإن أول وأوضح جواب على هذا السؤال » سيكون القول بإمكان اعتبار البلاغة خاصية 
للغة » أو أن « البلاغية » تشكل ذلك القاسم المشترك . لكن هل يمكن وصف البلاغية 
بأنها خاصية تسو » بتعبير ماركييفتش » وجود علاقة موضوعية بين الكلمات 
الموصوفة بكونها أدبية » وتسوغ أيضاً » بصوره غير مباشرة » وجود وحدة نسبية 
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a‏ یشهد کل من راجم کتاباً عن البلاغة » بان من بالغ 
الصعوية » منطقياً وتاريخياً على السواء » الابقاء على المجازات والاستعارات فى منأى 
عن بعضھاء لکی نحدد بدقة مت اتمول الألقاط التمجوة آلی استطارات ء وہقی کو 
الاستعارات إلى كنايات » وإذا نحن شئنا استعمال استعارة السيولة الذكية التى 
اضطر إلى اللجىء إليها أحد خبراء البلاغة بدقة عند مناقشته للاستعارة « فان الانتقال 
( من مجاز إلى آخر » وهو فى هذه الحالة من الاستعارة إلى الكناية ) أمر سّيال »*) » 
وتتميز الأوجه البلاغية الثلاثة التى التقطها ماركييفتش على الخصوص بالهيبة : 
قاباس ن ا اا ا .ا کے الم ی ا ا ا ی ا 
يشف فيها التشابه الصوتى عن تشابه على صعيد المحتوى . ويمكن اعتبار الاستعارة 
تقليداً ( وهو ما يفهمه ماركييفتش ريما غلطاً على أنه محاكاة ) يقلّد فيه المحمول 
۴ه الحامل #ا ا٣۷6‏ » أو بعبارة أخرى » بقلد فيه المعنى الحرفى المعنى المجازى 

قياساً على مشابهة يشتركان بها مر یق کات وان پل پیب کے اا بات اسي 
هذه المناقشة بتفاصيلها » وريما قبل ما يكفى حول تداخل الأطراف الثلاثة إلى حد 
صار فيه من غير المعقول الحديث عن حضور أئ واحد من هذه الأطراف بغياب 
الآخر . غيرأن ما يحظى بمزيد من الأهمية هو أن كل طرف منها غامض فى ذاته إلى 
خف دو ففى كل واحد إمكان لسوء القراءة يشكل قوام بنائة » بحيث يمكن حقاً 
القول أنه القاسم التصورى المشترك لهذا الامكان . ولكى يبدا ما ركييفتش بالتقليد › 

تات کر آن کون الخانا غا کا ااں مستخودا بحالة المذكرات والرسائل في 
مقايل الروابات » فهل أنا أن نستخلص من ذلك أن ما یروی في المذكرات والرسائل 
صحيح » وآن الروايات مصنوعة من الأكاذيب حصراً ؟ والمحاكاة يمكن أن تعنى 
التحقق من المرجع أو مراوغته » والشىء اليقينى الوحيد فيها هى أنها تسمح بالخلط 
بين الاختيارين معاً . أمّا بالنسبة إلى الاستعارة » فإِن اشاق الذى توقعه أمكر علب 
ا هذه » یستعصی على تحدی محاولة تناولها بكلمات قليلة . ويفضى المثال الذى 
ذکره مارکییفتش » آی تمييز هيغل بين التمثيل الحرقى والتمثیل المجازى » مباشرة إلى 
ابستمولوجيا التمثيل الخادعة بلا انتهاء » وإلى الطرق التى لاحصر لها التى يمكن بها 
الط بن السوى والاشاء ‏ أا قري الاقراء الشطيرة فى الجتاس فاسل قى النقل , 
ولسنا نحتاج إل أن نتذكر عنوية أن جاكويسن أقام مناقشته لهذا الوجه البلاغى على التحليل 
الصوتى لشعار “ )ا ١ا‏ ۸" » وريما كانت عذوبة الترخيم أكثر مصادر الخطاً غواية . 
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ويمتابعة مقولات ماركييفتش وحدها » نصل إلى نتيجة مفادها أن الصفة المحددة للغة 
الأدبية هى حقاً المجازية » إذا أطلقت على البلاغية بمعناها الأوسع » غير أن ذلك 
لا يشكّل أساساً موضوعياً للدراسة الأدبية » لأنَ البلاغة تنطوى على تهديد متواصل 
بسوء القراءة . ما كونها تنطوى أيضاً على استحالة القراءة الصادقة » فشىء لا يمكن 
البت به فى حدود جمل قليلة . إن مقالة ماركييفتش الوجيزة » بل الموحية توفر مقولات 
راض ادات مکی عن خااها اكه ال هدا ابت :راکفا اتن بو القببة 
الزائف » فى اللحظة نفسها التي تكشف فيها حتمية الخلط . 

من بين جميع المقالات التى تأمل فيها هذا التعليق » فإن أقربها إلى التصريح 
بمعاملة القراءة على أنها مشكلة » مقالة ستانلى فيش : « الأدب لدى القارىء : 
الأسلوبية التأثيرية » . وعند فش »› لا يمكن الفصل بين إنتاج المعنى وبين العملية 
الزمانية التى يتم بها الوصول إلى هذا المعنى » أى بعبارة أكثر جذرية » ليس المعنى 
سوى سرد لهذه العملية الزمانية » ولا يمكن اختزاله إلى مجرد تعبير بيانى .« لقد 
تحولت ملاحظة الجملة [ الأدبية ] بوصفها منطوقاً » ورفضها إعطاء حكم إيضاحى › 
إلى سرد رواية تجربتها ( فلا وجود لواقعة خارجها ) . فهى ليست موضوعاً أو شيئاً 
فى ذاته » بل حدث » وشىء ما يحدث أمام القارىء » ويمشاركة منه . وهذا الحدث › 
هذا التجدد فى الحدوث » هو معنى الجملة »  )"‏ حستات هذا الموقع بينة الوضوح 
فى الأمثة المطروحة للمناقشة فى هذه المقالة . فقد تحررنا أخيراً من عمل الشرع 
8 > ومن الممارسة الأكثر إملالا فى إعادة بناء الموضوع وتنظيمه من جديد . 
وماكسبناه أقرب بالتأكيد إلى الحدث الفعلى فى الفهم الأدبى . 

السؤال الذى يجب أن يظهر » مع ذلك » هو ماهى قيمة الصدق فى مثل هذا 
السرد » وهل يستطيع المرء أن يطمئن إليها اطمئنان فش . لا ريب أن قصص القراءة 
لديه تتضمن كثير! من الأحداث العرضية للضلال والمخاتلة : « ما تفعله الجملة هى أنها 
تعطى القارىء شيئًاً ما ثم تسترده منه » حاملة إياه فى وعدها الممطول بعودته »› 
دات ا کے ھا ا ی و ای ے۲ اھا ے ) اا ی 
اتد نکن حداف تیل مخطاقی × ۰ہ ویشہ اظ حا الیکاء کی القاریء لکل بؤدے ایا 
تلك العمليات العقلية التى يتحدى منطوق الجملة فيها وما تقوله لباقتها ٠٠‏ .... الخ . 
ان العلاقة بين المؤلف والقارىء علاقة دراميةء تفاعلية إلى حد كبير » غير أنها تروى 
قصا خسیسا بقع فیھا القاریء سح استفلال ماف خبیٹ » پظھر ء عن طریق جما 
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من الاقتباسات العشوائية » بمظهر مستشار شرير » ومغو لا حجة عليه » بل إنه مزيف 
PY‏ 


ولا يعود السبب فى السماح ببلورة هذا الموقف المؤسف إلى أن مقولة المعنى قد 
تقوضت » بل يعود إلى أنها قد استبدلت بسواها . فالمؤلف نفسه » وليس مرجع 
منطوقه » يبدو الآن وکأنه مستود ع المعنى الوحيد . فهو قادر على اللعب بالقارىء › كما 
يلعب القط بالفار » ولكونه يسيطر تماما على المعنى ٠‏ فهو قادر على إخفائه وإظهاره 
دون قىد أو شرط يقال لنا > على سبيل المثال › أن جملة بيتر «١‏ تخیب عن عمد 
الرغبة الطبيعية لدى القارىء لتأسيس الجزئيات التى تقدمها » وأن « حركية القراءة 
نشار لها دائماً بوصفها ستراتيجيا » أو بوصفها أثراً »" » وهذا الايمان بالذات 
حاضر أيضاً فى الصياغة الرائعة لإجرا ء فش النقدى . فقصص القراءة التى برويها 
ادق , ن عن بتقلها لتا ماق سط على لفت اما . وبملاحقة الخيط المتعرج 
لستراتيجيات الكاتب » نستعيد كليّة التجربة الأدبية وحرارتها التى ظلّت خفية عنا 
مؤقتاً . « إن التحليل بالأفعال والأحداث شىء موضوعى حقاً لأنه يرنو الى السيولة › 
ويدرك حركية تجربة المعنى » ولأنه يوجهنا إلى حيث يكون الفعل » أى إلى الشعور 
الفعال والمنشط للقارىء » . ليست القراءة » إذن » بالمشكلة الواقعية لأنها تتطابق مع 
النشر المتتابع لعمليتها . بل هى تتبع مسار حقيقتها : « أى ردود الأقعال المتنامية 
للقارىء على الكلمات من حيث هى تتوالى الواحدة بعد الأخرى على الصفحة » أو ء 
التلقى المؤقت من اليسار إلى اليمين [ فى الكتابات الأوربية ] نحيط الألفاظ » . ومثل 
ریفاتیر يستطيع فش أن يعد أنه بمتابعة خيط الألفاظ إلى متاهة النص « أستطيع أن 
أصوّر وأن أبرز رد الفعل المتنامى » . فالناقد يشترك مع المؤلف بهذا الاطمئنان الذاتي 
الجذرى » الذى ریما استعاره منه قى المحل الأول . 

لعلی بالغت فی اطمئئان فش . لأن ن نصه يشترك بتحفظاته واستواء الإاضداد لديه 
مع مذهبه. فليس من الواضح » مثلاء هل يصدر الكتمان والتعقيد فى المعنى عن المؤلف 
بوصفه ذاتاً واعية » أو عن النص ( الخاص به ؟ ) . يذكر فش بحذر أن القول بأن 
جملة بتر « تخْيْب عن عمد » أو أن القول بأن الأخطاء تفرضها على القارىء« لغة 
المؤلف ٠»‏ لا يعنيان القول بان بيتر أو المؤلف يقومان بهذه الأشياء نفسها . من ناحية 
أخری نجبره التزامه بدراميات الفعل على تحويل هذه الذوات التى تستوى لديها 
|îځlıد ambivalent‏ (آی القنطورات نصق البشرية ونصف النصية) إلى ER‏ نحوبة 
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ذات ألفاظ متحولة تصدر عنها إيماءات تجسيمية ٤أ٣مامصممه۲إطاصج‏ » أو تشخيصية 
. ومن المستحيل الحديث عن النص فى أثناء اشتغاله ستراتيجياً دون أن نسقط عليه 
استفارة الرس القحصخخ آی الات ١ل‏ ٹر قی تمن قش بول ى امكاح اتل فى 
هذه السياغة الاستمارة نفا ۽ دحك من گونها مميسا : مم ذلك قھی تهیمن ى 
خابه که ,کا کمن اخهار لقا من بج اء كقرة: ۰ 

يعنى أول مثالين » أطلقا هذه النبرة' » بأبيات لتوماس براون وملتن » تركزعلي 
يهوذا والشيطان » وهى أبيات تشكك - كما يوضع فش نفسه مقنعاً - ما اذا کان 
الأشرار يدركون أوزار شرورهم . وهناك شخصية واحدة أخرى تحمل شبهاً قريباً من 
هذه النماذج الشيطانية : إذ لو كان المؤلفون عامدين ومسئولين حقاً » كما بريد أن 
يجعلهم فش » فبالامكان إرهاقهم بأثقل الخطايا فى جهنم » بما فيها خديعتهم من 
أحسن إليهم : أعنى القراء . غير أن المقاطم التى انتقاها تؤكد استحالة تمرير هذا 
الحكم » لأنٌ دليل الجرم » سواءٌ الآتى من سلطة كتابية أو من صوت الضمير الداخلى , 
سكن التحقى مت , مكذ تكفف الأقة فة قى دال ملق عاج قش خرن 
الارتباك التام المؤلف أمام نصه . فهل كان يعرف » أم لا يعرف ما كان يقوله ؟ لا 
القارىء ولا المؤلف بقادرين على إخبارنا . فالمؤلف يتقدم على القارىء بمعرفة هذه 
الاستحالة فقط » ولكنه بحكم منطوقه نفسه » يختزل القارىء ويرده إلى وضعية الجهل 
ذاتها . ومن المشكوك فيه أن يمى هذا التفريغ السلبى للبصيرة فعلاً » دعك من 
تسميته عملية . ومن المشكوك فيه أيضاً إمكان أن يتم تمثيل هذا اللا - فعل بصورة 
خط هندسى ( خيط الالفاظ ) أو بصورة سرد يدعى أنه حقيقة تحاكى الواقع . فلا 
القراءة ولا الكتابة تشبهان الفعل الخارجى » بل تميل كمتاهما إلى الانصهار فى 
أنحرافهما عن التماذج المرجعية › سواء أكانت أشياء أم أفعالاً أم مشاعر . إِنٌ القارىء 
المثالى هو المؤلف نفسه » لأنه لا يشترك بأوهام القارىء الساذج - وهى فى هذه الحالة 
ای لے ر ا ای ریه ا ا وتسا کی قاق پر ت 
يختزل دعاواه المنهجية إلى الصغر . فوضع محاورة « فايدروس » لأفلاطون فى قلب 
مقال عن بلاغة القراءة » وقراءته » بصواب » على أنه تفكيك جذرى لحقيقة جميع 
النصوص الأدبية › ثم کی آل الاب کا ای یی ی و ااا 
المتنامى بطريقة موضوعية حقاً » إنما هو تبسيط مسرف للأشياء للشارح النقدى . 

أليست فى هذا إشارة مداورة للدفاع عن النفس ؟ إذ أن ستانلى فش لم يكتف 
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بالتلميح إلى التعقيدات فى « فايدروس » وفى النصوص الشعرية التى يقتبسها › وقى 
نقده للالاليات الموضوعاتية والبنيوية . بل هو يعلق » متأملا بطريقة دفاعية فى أمشته 
ذات البعد الواحد » قائلاً : « ريما كان الأدب يعكّر صفو حستنا بالرضا عن الذات ؛ 
الشخصى واللغوى » » وهذه صيغة تعلن » فى التحليل الأخير » عن نهاية النقد نمطا 
علمياً من الخطاب . لكنه سرعان ما يتراجم عن هذه المعاتى الضمتة : قائلاً +« قد 
تكون نتيجة [ مثل هذا التعريف للأدب ] انعكاساً لحاجة شخصية نفسدة أكثر مما هى 
حاجة جمالية صادقة كلياً أ" . إن الحاجة الوحيدة الحاضرة هنا هي عدم رؤية 
السلبية الشاملة لما لم يعد ممكناً أن يسمى جماليات الأدب » وهذه الحاجة ليست 
شخصية ولا نفسية . وتنصادف لاحقاً التهديد الذى لايمكن تحاشيه بالعدمية الدلالية › 
مرة أخرى » فى قوله : « المعنى عدم . وربما كان علينا أن ننبذ كلمة معنى حينئذ .. 9" » 
لكن هذه اللحظة التأملية سرعان ما يقمعها أيضا استبدال المعنى بفكرة تراجعية عن 
التجرية بلا وساطة »› ومفهوم بدائى على نحو عجيب عن التجرية التى « تتعرض للشبهة 
بمجرد أن تقول عنهاأيما شىء » وهى موضوعة رثائية زائفة » برغم أنها تنتحل 
العدوانية ضد اللغة » فقد ولدت من الكلمات أكثر مما ولدتها حروب طراودة [ أو حرب 
البسوس - م ] . 

ليس التحاشى النسقى للقراءة بالصفة المرتبطة بالزمان والمكان فى النقد 
الشكلانى الأمريكى فى بواكير السبعينات . والحركة المزدوجة فى الكشف والارتداد 
ستکون دائماً شيئًاً متأصلاً فى طبيعة أى خطاب نقدى أصيل » ويكفى حضورها فى 
هذه المقالات شاهداً على حيويتها . وهى تستطيم أن تظهر بصور لاحصر لها › بحيث 
يخلق هذا التشعب فيها إمكان وجود تاريخ للاتجاهات والحركات النقدية . وفى حالة 
كثير من هذه المقالات » ينبثق العائق الذى يتدخل فى عملية القراءة بالذات من خاط 
منشود بين الصرامة التطيلية للعملية التفسيرية ويي الساطة الممرفية التائ الناك نة 
عنها . 
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ااا 


أحذروا ! القارئ منهمك ! 


- ٤١۷ ص‎ » ۱۹۷۰ » ٤» ۴0611٩16 مايكل ريفاتير : القصيدة بوصفها تمثيلا » مجلة الشعرية‎ )١( 
. ۸ 
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. ۱۹۸۲ » وكتابه «التجرية الجمالية والتأويل الأدبى» تقديم فلادغودزيتش » مطبعة جامعة مینيسوتا‎ ٠ء‎ ١ 
. الأصل التنجيمي «لفهوم» التأثير مؤشر كاشف لمصداقية الدعاوى التي حظيت بها «الذزعة الطمية»‎ )۳( 
Martin Heidegger : Die Frage dem Ding, 1962. (£) 
. ۱۹٩۷ ›» وانظر الترجمة الانجليزية للکتاب : ما هو الشی»ء ؟ شیکاغو‎ 


() تتمثل إحدى الطرق الأكثر مكراً فى عزل الطلاب إلى مجموعتين مختلغتين على أساس نجاحهم أو 
إخفاقهم فى تحقيق ىة تحقيق الاستنارة ۰ 
(1) تختلف حالة ديريدا فى المقالة المهمة «بلاغة العمى» الى حد ما. وقد ناقشتها باستفاضة فی کتاب : 
(۷) فريدريٿش شار : )1795( über die ãsthetisch e Erziehwg des Menschen‏ 
[انظر : فى التريية الجمالية للإنسان » ترجمة د . وفأء محمد محمد إبراهيم » القاهرة » ]1١۹١۱‏ 
كلمة الظاهر apparent‏ ٥ا‏ بهذا المعسنى والمقصور منها أن تكون مكافئا المصطلى الالاز 


simulacrity of (¬ فان مصطلحع تمظهر الظاھر‎ Iذک_ay‎ . le paraitre او الفر نسی‎ Schein 
. 'apparence de 'apparaitre „î Schein des Scheinens yias Lai} « simulacrum 


)۸( حظيت هذه المسالة ببعض الاهتمام فی كتا An Essay in Prosaics‏ مقال قى النثرية » من 
تاليف غودزیتش وکیتای (تحت الطبع) . 


. ۲۹۰ ۲۸ ستيقن أولمان : الأاسلوب فى الرواية الفرنسية » کامبرج ۰ ۱۹۵۷ » ص‎ )١( 
. ٠۵١ الفصل الثانى »هد‎ . ۱۹٤١ ٠ يريك أورياخ : المحاكاة‎ (") 

(۳) وليم ومسات : الايقونة اللفظية » ٠۹١٤‏ > الفصل الأول » صد ۲۷ 

. ۸1 نورٹروب فرای : تشریح النقد » برنستون » ۱۹۵۷ » ص‎ )٤( 

. ۸٩ المصدر نقسه ص‎ )١( 

(1) جان بیر ریشار : العالم الخیالی عند مالارمیه » باریس ۱۹٩۱‏ » ص .۴١‏ 

(۷) أبرامز : المرآة والمصباح › نيويورك » ۱۹٥۲‏ » ص ۱۷۳ - ١۷٤‏ . 

(۸) چورچ پولیه : تحول الدائرة » باریس › ۱۹٩1۱‏ »ص ٠٥٤‏ . 

. ١۷٤ أبرامز : المصدر السايق » ص‎ )١( 


(۱۰) لیو سبتزر : منهج فی تفویل الأدب » نور ثامبتون . ٠۹٤٩‏ : 
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. ٠۱١١۰ » هانز خيورغ غادامر : الحقيقة وا منهج › توبنغن‎ )١١( 
. الفصل الخامس‎ » ٠١ ۱۹۲۷ » مارتن هيدغر : الوجود والزمان‎ )۱۲( 
. يناقش المؤلف هذا السؤال بمزيد من التفصيل فى الفصل السابع من هذه الدراسة‎ )٠١( 
. ۱۹۳ ص‎ ۱۹٩٦٩ » سیرجی دوبروقسکی : لماذا النقد الجدید ؟ باریس‎ )۱٤( 
. الفصل الأول (الكوجيتو)‎ » ٣ ١ ۲ ۰ موریس میرلوپونتی : ظاهريات الادراك الحسی » پاریس‎ )٠١( 
: البيتان فى الفرنسية فى الأصل‎ (1١( 
... palais neufs, échafaudages, blocs, 
Vieux faubourgs, tout povr moi devient allégorie ... 


وق قات فر ختهها عن : بودلىر : أزهار أالشر ؛ ترجمة : خليل الخورى ١‏ دار الشؤون الثقافية › 
بغداد » ۱۹۸۹ » ص ٠٠١‏ » بعد تعديل (مجازاً) إلى (امثولة) - [المترجم] . 


چ ننزقڦا 


نغر وتعالى الذات 


۲۲-۲١ ص‎ )۱۹٤٩۹ ۰ هترينك ايبسن ومشكلة تحقق یق الذات فی الفن ء (هیدلبرغ‎ : n 
. جور چ لوکاتش : العلاقة بين الذات والموضوع فى علم الجمال » لوغوس ¥۲ - ۱۸ :ص۱۹‎ )۲( 


(1) لودفغ بنزفانغر : محاضرات وکتابات مختارة › (بیرن › )۱۹٥٩‏ ص ۲۰٣۲ - ۲٤٩‏ . 


(۷) [نقلت ترجمة هذه الأبیات عن : بودلير : أزهار الشر » ترجمة : خلیل الخوری » بغداد » ۱۹۸٩۹‏ . 
المترجم] . 


(۸) ميشال فوكو : المرجع المذكور » ص ۳۳۷. 


«نظرية الرواىة» عند چررچ لوکاتش 
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[واعتمدت للترجمة العربية فى بعض المقاطع : چورج لوكاتش : نظرية الرواية » ترجمة : الحسين 
سحبان » منشورات التل › المغرب - المترجم] . 


اللاشخصية فى نقد موريس بلانشو 


«العالي جدا» E‏ بینماً تدعی أعمال أخرى حکایات مث «توماس الغامض» » الصيغة iar‏ .1( . 
«اللحظة القصوة» ( (۱۹۰۱) «من لم یکن لیرافقنی» )٠۹٥۳(‏ . 


(۲) الفضاء الأدبی (باریس › )٠۹٠١‏ ص ۲۰۲ 

(۳) مارتن هيدغر : اللوغوس > فی «محاضرات وکتابات» 4۰ ص ۲١‏ . 
)٤(‏ الفضاء الآدبی ص ۱٤‏ » وانظر أيضاً ۲١۹‏ . 

(ه) مالارميه : الأعمال الكاملة (باريس › )1٠٤٥١‏ ص ۳۷۲ . 

(1) حصة النار (باریس » ٤۸ )۱۹٤٩‏ . 

(۷) حصة النار ص ٤۸‏ . 

(۸) ايجتور » الأعمال الكاملة ص ٤٤١‏ . 


)٩(‏ يجد مؤولو مالارميه المحدثون من أمثال جاك ديريدا! وفيليب سوليرز » وقد سبقهم في بعض 
النواحى الثاقد الأمریکی روبرت غریر کون » > أن لدى مالارميه حركة تحدث فى إطار الجانب النصى من اللغة ء 
واا ا ٠‏ بصرف النظر عن المرجع الطبيعى أو الذاتي > وكما هو واضح من تفودل الأشكال 
المكانية فى «رمية نرد» (وكما هو واضح أيضاً في الفقرات التي سيرد الاستشهاد د بها هنا) لم تصل قراءة 
بلانشو لمالارميه ألى هذه النقطة أبدا . بل يظل فی إطار جدل الذات/المىوضوع السلبى الذى توأاجه فبه لا - 
ذات غير شخصية موضوعاً ملغياً (عدماً أو غياباً). ولا شك أن هذا المستوى من المعنى موجود لدى مالارميه. 
ونستطيع نحن أن نبقى فى إطار هذا الفهم فى مجادلة تعنى ببلانشو (أو بتحديد أكثر بافتراضات بلانشو 
النقدية) # بمالارميه . 


. ۲۷۷ ص‎ )۱۹٥٩ . الکتاب القادم (باریس‎ )٠۰( 


( 
)١(‏ ادر نف خن ۸ . 
( 


. ۲۹۲ - ۲۹۱ المصدر نفسه ص‎ )۱٤( 
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(۱۷) انظر » مثلا » هانز چورچ غادامر: الحقيقة وا منهج (توينغن » »)٠۹١٠‏ الطبعة الثانية » ص ٠٠١‏ . 
وليس من شك فى أن هيدغر هو أحد من وضعوا أساس هذه الصورة من صور الفكر في قرننا في كتابه 
«الوجود والزمان» ولابد من دراسة المماة بين بلانشو وهيدغر > برغم أفتراقهما فی تطورهما اللاحق › 
دراسة أكثر نسقة نسقية مما تم حتى الآن . ويمكن أن يؤدى الفيلسوف الفرنسى : لیشیناس 186۷|88 فی مناقضته 
لهیدغر وتأثیره فی بلانشو دوراً فى هذه الدراسة . وتوحد حالاً I OR‏ ىناس عن دلانشو 
وهیدغر » نشرت فی آذار ۱۹۵۹ العالم الجديد > وهى مجلة متوقفة الآن . 


(۱۸) المصدر نقسه ص ۲۹٤‏ . 
الذات الأدبية أصلا : عمل چورچ پوليه 


: فردريك شليجل › نشرة نقدية >> ؟ > الخصائص والنقد )۱۸-1-1۷41( تحرىر : هانز اشر‎ )١( 
. ۷ 
. فی کاب بتحردر اندر تننودىه بعتوان (البرغسونية) . والافتاسات الخمسة مأخوذة من هذه المقالة‎ 


() نشرت مراجعة للكتاب كتبها آدمون جالو ونشرها فى ذلك الوقت » تصف چورچ پوليه بأنه معنى 
بدراسة التاليف » المجلة الأدبية » العدد )۲١(‏ ۱۹۲۷ . 


. چورچ تیالیه 21€¡ 60۲88 اسم مستعار لچورچ بوليه‎ )٤( 

) دراسات فی الزمن الإنسانی (یاریس ۱۹۰۰) ج ۱ ص ۱۹-۱۸ . 
1( المصدر تفسه ص ٠٦۲‏ . 
۷) مقدار اللحظة (باریس ۰ )۱۹٦۸‏ ص ۳۳۹ . 
۸) دراسات فی الزمن الإنسانی ۰ ج ۱ »ص ٣٣٤‏ . 
) بنیامین کونستان (بقلمه) (منشورات دی سوی : باریس )۱۹٩۸‏ ص ۲۸ . 

Se dit... des différéntes impulsions, lii الحركة‎ ۱1۷7٦۲ تغرف معجم الأكادىمدة لعام‎ (٠ 

passions ou affections de lãme.” 


(دوافع وعواطف وآثار مختلفة فى النفس) . 

. ٠۵۲ - ۱٤۸ دراسات ... ص‎ )۱١( 

. ٠١١ - ۱٤۸ المصدر نفسه ص‎ )١( 

(۱۲) ريما يعطى الترتي ا ا او ROE‏ لاولی دراسات الزمن 


PEE‏ اا جت وا فكره جا الم الانطولوجى والمنهجى لقا با 


) 
) 
) 
) 
) 
) 
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بالتاريخ . ومادأم يفهم الأدب كمتوالية متكررة فى الداخل من البدايات الجديدة » فلن توجد علاقه دات معنى 
بین سرد معین یتابع مسار کاتب ما من اليدابة OVO‏ وبين السرد الجمعى الذى بستهدف وصف حركة 
التاريخ التراكميه . ويمكن أن توصف يعض التمفقصلات ت التارىضة وكاتها «لحظات مرور» جمعية مشايهة 
تماما في البنية لنقاط الانطلاق فى كوجيتو (أنا افکر) فردی . لكن الإطار التاريخى يظل مجرد ميدأ للتصنيف 
دون دلالة جوهرية داخاي ولقد تم القيام بمحاولة نادرة » كما في دراسة بروست ألتي تختتم الجزء الأول من 
الشاهد بظل شاهداً منعالا فالضهء E E‏ 
الأدب ك مددا د الأساسى بالتاكىد . 

. ۲۹٤ دراسات ... ص‎ )۱١( 

(۱۷) نقطة الانطلاق (پاریس » )۱۹٦٤‏ ص ٤١‏ . 

(۱۸) کتیھا کدراسات عن نقاد أفرأد (ریقیر » ٠ی‏ بوسی » باشلار » بلانشو › مارسیل ريمون › 

۰ ٠٠١ المصدر نقسه ص‎ )۲١( 

. ٤١۸ ص‎ )۱۹٩۷ » طرق النقد الفعلية (بلون : باریس‎ )١( 

(۲۲) الفكر النقدى ... المصدر المذكور » ص ٠٠١‏ . 

: ٥٠۲ المصدر نفسه ص‎ )۲١( 

: ٠٠۴ الملصدر نفسه ص‎ CS 

. ٠٣۵ - ۲۳۶١ معيار اللحظة » ص‎ )۲٠( 
س ذلك الحين الذي حدت فيه تجاه الطماني التي في القرن الثامن شر وهذه التظرة التارىة ء‎ 
رتظبرتها في الفكر لدبتي رقع «هنذه النظرةه كرامة اشع ادبي إلى مستوی ان قوی حدت لامق علي‎ 

(۷) وهذ! نضا ای یرای جیایت اک جرع جر بای بت کا التأويل (مجازات » باریس › 
a.‏ 
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بلاغة العمى 
قراءة جاك دیریدا لروسی 


(1) تودوروف : ما البنيوية ؟ (منشورات دی سوی : باریس )۱۹٩۸‏ ص ٠۰۲‏ . 

(۲) المصدر نفسه ص ٠١١‏ . ۰ 

. ٠٠١ المصدر نفسه ص‎ )١( 

(6) اللصدر سه صن ١‏ , 

(ه) جاك دیریدا : فی علم الكتابة (منشورات منوی : باریس » )۱۹٩۷‏ القسم الثانی » ص ٤٤٥ - ٠٤١‏ . 


(1) جان ستاروينسكى : جان - جاك روسو وخطر التأمل فى كتاب «النظرة الحية» (غاليمار : باريس 
1) ص ۹۸4 . 


(۷) المصدر نفسه ص ۱۸٤‏ . 

(۸) قى علم الكتابة ص ٠٠٠ - ۲۰٤‏ . 

. ۲١۴ فى علم الكتابة ص‎ )٩( 

. ۲٠٤ المصدر نفسه ص‎ )٠١( 

. ٤٤١ المصدر نفسه ص‎ )١( 

(۲) المصدر نفسه ص ٤١‏ . 

() اللمعر تفه جد ١ا٠‏ : خضي الرغية قى الال رف ضر ب يمن اديه انه رابا 
يحکمها علم تحو ×۵أ٣/S‏ بلا أصل» . 

. ۲١۷ المصدر نفسه ص‎ )١٤( 

. ١۰٤ المصدر نفسه ص‎ )٠١( 

. ٤٤١ المصدر نفسه ص‎ )١( 

im 


e (4) e EY 

(٣ )‏ قد يقتبس دیریر eT e a‏ . ۰ 
«قی الخير ر أو في الشر» أ کا يمتاز باستواء الأضداد من الناحدة ا متناوبة . 
في «مقال في الاقتصاد السياسي ٠ TY i r E bg EY‏ في مقابل 
إلى نموذج تراجعى . ٠‏ 
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. )۳۹۷ ۰ ۲۸۱ ا2 شير إلى الفقرة الخاصة بالاستعارة (علم الکتابة ص‎ )۲١( 
. ۳۸ع‎ - ٤۳١ - ٤٤٥١ ص‎ ۱ < )۱۷٤۰ : دی بوسی : تأملات نفدية فى الشعر والرسم (ہاریس‎ (YY) 
. ٤٤١ المصدر نفسه ص‎ )۲١( 

. 1٩ المصدر نفسه ص‎ )۲١( 

› (منشورات غراف‎ > ٠۸١۷ » ج. ج. روسو : مقال فى أصل اللغات » طبع النص على طبعة بيلان‎ (۲٥( 
وسنشير إليه بعد الآن باسم «المقال» . [واعتمدت فى بعض مقاط الترجمة‎ . ٥۲٤ باريس » بلا تأاريخ) ص‎ 
العربية على كتاب جان - جاك روسو : محاولة في أصل اللغات › تعريب : محمد محجوب » مشروع النشر‎ 
. المترجم]‎ - ۱۹۸١ » المشترك » تونس - بغداد‎ 

. ٥۲۰ القال ص‎ )۲١( 

(۲۷) علم الکتابة ص ۲۸۹ . 

(۲۸) المقال ص ٥۲١‏ . 

(۲۹) کما ذکره دیریدا › فی علم الکتابة ص ۲۹٩‏ . 

. ه٣١٣ المقال ص‎ )۲١( 

. ٥۳١ المصدر نفسه ص‎ )۳١( 

(۲۲) يشخص «الرسم» هنا التعصب العا م لصالح الصورة کحضور فی جماليات القرن الثامن عشر . 
ویصح القول أنه حين يتم إدراك الرسم بوصفه فناً ٠‏ يتيدد د وهم الكثرة فى الفنون التشكيلية كما فى الشعر 
والموسيقى . وتبرز المشكلة » كما هى معروف » في المناقشات المعاصرة عن الرسم اللاتمثيلى . 

(rY)‏ المقال ص ٥۳۱‏ . وانظر أيضاً ص ٠۲۷‏ الخهافو تقرف 4اا تمان ردد تى 

> انظر الفقرة الخاصة بالصسمت لدى دى بوسى ؛ المصدر المذكور‎ . ٥۳۷ المصدر نفسه ص‎ )۳١( 
وتلميح روسو إلى «القراءة الرتيبة التي ينام فيها المرء» يوازى لدي دى بوسى : «رجل ما يتحدث‎ ٤٤۷ ص‎ 
. طويلا لينيم الآخرين» . ولعل هذا ینم عن تردید صدی مباشر لدی روسو > لتشابه نقطة الانطلاق عند كليهما‎ 
لكنْ روسو لا يشير فقط إلى الأثر الآلى الذى يتيح تقليد الصمت الموسيقى » بل يمين مباشرة بين هذا الفعل‎ 
E التلقائي والصلة الحميمة بين الموسيقى والصمت : «الموسيقى التي تمارس تأثيرها‎ 
وتزند بقية الفقرة القضادا تعقيداً بنقل الأفكار غير القابل القلب بين المىسيقى والرسم الكنه لا يتابع مغالطلة‎ 
«موسيقى الصمت» الت ذكرها توا‎ 

Sain†€ ھی بیت شهیر فی قصيدة «القديسة»‎ Musicien٣8 dU sآا‎ e۸٥8 «عازفة الصمت»‎ )١( 
صح القول أن مالارميه لا يذهب إلى ما ذهب إليه روسو فى رؤيه ما يتضمنه هذا البيت من‎ PE 
. معان بالنسبة إلى نظريه الشعر التمنيلية‎ 

. 1۹۳ روسو : هيلوئيزة الجديدة » منشورات بلياد » الأعمال الكاملة = ۲ ص‎ )۳١( 

(۲۷) المعال ص ٥۰١‏ . 

(۳۸) المصدر نقسه ص ٥۰۳‏ . 

(۳۹) المصدر نفسه ص ٠٠١‏ (حاشية روسو) . 

)٤١(‏ ذكر ذلك بوضوح فى الفصل الاخير من «المقال» المعنون ب «فى نسبة اللغات إلى حكومات» » وهى 


تقطة اتطلاق النص الحقيقة ويصح الشىء تقسه :غل تخو اکر اانا إلى حد ما فى «مقال في أصل 
التفاوت» . 
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)٤١(‏ لابد من تطوير هذه النقطة من خلال «مقال فى أصل التفاوت» » لتوضيح أن الفقرات الرثائية 
ترتبط بنزعة بدائية مضللة ينكرها النص ككل . (انظر » مثلا » بداية المقطع فى الصفحة )٠١١‏ . 

. ۳۸۹ علم الکتابة ص‎ )٤١( 

)٤١(‏ المصدر نفسه ص ۳۹ . والدليل المذكور فى الصفحة نفسها التى تحاول قنها ديريدا أن نبي 

سيقية الخوف على الشففقة بوصفها الانفعال «الأقدم» » يفقد ما حصل عليه بالبصيرة NONE‏ 

الشفقة كعنصر من عناصر المسافة والاختلاف (علم الكتابة ص )٠١١‏ . ولا يمكن إجراء التمييز بين الانفعال 
والحاجة » أو الاهتياج والاحتياج » من خلال الأصل » بل من خلال الجوهر » إذ يضيع المرجع الجوهرى 
e‏ 
TN EE ENES‏ ء] مکاناً سبق أن أفزع فيه قد الصرخاة 
والحركات التى كانت عنده علامات الخوف > لكى يخبر الآخر حتى لا يعرض نفسه للخطر الذى سبق أن 
تعرض له الآخر» . الأعمال الكاملة (باریس ۰ ۱۷۹۸) ح ۱ ص ۲٣۳‏ . 


. ٠٥۰٠١ علم الكتابة ص‎ )٤٥( 

: ۱١ روسى : هبلوبيزة الجديدة > منشورات بلباد > = ۱ ص‎ )٤١( 

)٤۷(‏ لحكم تمهيدى آخر عن الامثولة لدی روسو انظر : پول دى مان : بلاغة الزمانية » فى كتاب 
الذى يشكل الفصل العاشر فى الطبعة الثانية من هذا الكتاب] . 

)1(6 ن النص القلسفي » أو النقدي EEC ra ETE‏ 
التمییزات بینهما :إن يعتمد منطق كثير من النصوص الفلسقية بقوة على التماساك السردى والمجازات 
بل لى درجة«البلغيةء التماسكة للق 

ششراوس :«ااتوایق بین روسو ومارکس دنروید میم صمب . فهم يتفقون ا 

)١ )‏ تعنی كلمة «میتافیزیقی» هنا هي رازا ااي الى ا ل ور ها ود ال وى : 
تلك الحقبة التي يظل فيها الاختلاف الانطولوجي تن الوجود والشيء (أو بین الوجود والمىجود)  E‏ 


)01( اختيار الشاهد المغلوط ایا الاستعارة (أى الخوف بدلاً من الشفقة) خط » لا نقطة عمى ٠‏ 
التاريخ الأدبى والحداثة الأديية 


)۱( فردرىك ننتشه . عن جدوی التاریخ ولا جدوأه للحباة > والأعمال الكاماة (ميونخ i ۱ > ٤ ٤‏ 
ص ۲۲ - ۳۳ . ۳ . 
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(۲) المصدر نفسه ص ۲١١‏ . 

(۳) المصدر نفسه ص ۲٠١‏ . 

. ۲١١ المصدر نفسه ص‎ )٤( 

(ه) انطونان آرتو : المسرح ومثيله › الأعمال الكاملة » < ٤‏ (باريس )٠۹٠١٠۰‏ . 

(1) نبتشه : المرجع المذكور ص ۲٠۲‏ . 

(۷) المصدر نفسه ص ۲۳١‏ . 

(۸) المصدر نفسه ص ۲١١‏ . 

(۹) المصدر نفسه ص ۲۷۷ . 

)٠١(‏ انظر على سبيل المثال فيرتر كراوس : دراسات فى الحركة الاصلاحية الفرنسية والألمانية ء 
كارئو دى فيلات ونشوء صورة العالم التاريخية (برلين » )1١۹١١‏ . 

اف > ر . باوس : مقدمه کتاب شارل بیرو : توازى القدماء والمحدثن . 

)١(‏ التعبيرات النقدية الخاصة بقضية هوميروس كاشفة جداً من هذه التاحبة سواء عند أنصار 
المحدثين من آمثال شارل بيرو › أو عند أتصار القدماء من أمتال بوالو . 

)١١(‏ يذكر ه . ر . ياوس » المرجع المذكور » حالات مقنعة أخرى من البصيرة النقدية بين المدافعين عن 
القدماء » ا برويه : مقال عن تیوفراست (۱1۹۹) » وسانت ايقرمونت : حول قصائد القدماء )۱٦4۸٥(‏ . 

(۱۳) فونتانى : استطراد حول القدماء والمحدثين » الأعمالء ح (پاریس » )۱۷١۷‏ ص ۱۷۰ - ۲۰۰ . 

. 1۹٩ - 1۹471 - 6٥ لمصدر تفسه ص‎ (٤( 

. شارل بودلير : رسام الحياة الحديثة » الأعمال الكاملة » الفن الرومانسى » تحرير : ف . ف‎ )٠١( 
. ۲۰۸ (پاریس » ۱۹۲۲) ص‎ > ٤ غونده ۰ ص‎ 

. ۲۲٠١ - ۲۲٤ المصدر نفسه ص‎ )١( 

(۱۷) المصدر نقسه ص ۲۲۸ . 

(۱۸) المصدر نفسه ص ۲۱۹ . 

(۱۹) المصدر تفسه ص ٠٥۹‏ . 

. المصدر نفسه‎ )۲١( 


پاریس » 1۹7۷) ص ۳٣۷‏ . 


الغنائية والحداثة 


(۲) علم الجمال المحايث » التأمل الجمالى : الشعر الغنائى نموذجاً للحداثة » تحرير : آيزر » الشعردة 
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(۳) کتاب أوکسفورد الشعر الحدیث ۱۸۹۲ - ٠٠۳١‏ تحرير : يتيس ١‏ نيويورك ۱۹١١‏ » المقدمة . 

. )1۹١۷ هوغو فردريك : بنية الشعر الحديث » الطبعة الموسعة (هامبورج‎ )٤( 

٤٤ء‎ ه٣‎ ١ ۸٤ ۵1) ۲٣۱ الاقتباسات فى هذا المقطع والذى يليه من المصدر السابق ص‎ (٥) 
: [ويستطيع القارئ العربى أن يرجع إلى الترجمة العربية بتصرف لهذا الكتاب لدى د . عبد الغفار مكاوى‎ 
. ]٤ ثورة الشعر الحديث » ص‎ 

Walter Benjamin, Zwei Gedichte Von Holderfin, in Schriften, 11, p. 377. (1) 

شدة ارتباط العناصر الفكرية والمادية » ولتر بنيامين » قصيدتان لهولدرلين » فى «المخطوطات» » ١‏ › 
(فرانکفورت › )1۹٠٥‏ ص ۲۷۷ . 

Hans Robert Jauss, “Zur Frage der Struktureinheit ãlterer und moderner |y- (¥) 

rik” GRM, XL! (1960), p. 266. 


(۸) کارل هاینز شتیرله : إمكاثات الأسلوب القاتم فی ددأيات الشعر الحدىث فی فرنسا فی کتاب 
الشعر الغنائى وا للحدائة ص 1۹٤ - ۱٥۷‏ . ونقاش جدلې فې نغمته أكثر مما فی مادته . ويعض 
الشكوك المعبر عنها حول امکان وجود شعر غیر تمٹیلی أثارها شتيرله تفسه فى إضافة لاحقة لورقته الأصلبة 
(المصدر السابق ص ۱۹۳ - )٠۹١‏ . وهكذا يوضع إمكان عدم التحقق الكامل الذى يؤكده تحليل نص 
مالارميه موضع السؤال . وخلافاً للمقارنة التي عقدها شتيرله بين الأدب والرسم » فإننى أقترب من المشكة 
من خلال مقابلة المفهوم التكوينى لتاريخ الأدب بالحداثة 

(۹) مالارميه : الأعمال الكاملة » طبعة بلياد ا ۰ )٤‏ ص ۸۷۳ . 

)٠١(‏ تتضح النبرة الجدالية نفسها فى نص نثرى وجيز كتب بالمناسبة نفسها » الذكرى الأولى لوفاة 
قىرلىن ( کاو الثاتى/ ۲۷/) (طبعة بلباد ص (Ae‏ . وتسبق السونيتة التى ظهرت فی الجلة البيضاء 
بتاریخ ١‏ /کانون التانی/۱۸۹۷ > هذا التص . 

"La solitude, le Froid, 'inelegance et la pénurie d’ordinaire composent le (11) 

sort qu’encourt enfant... marchant selon sa divinitê...” 

«العزلة > البرد » الرثاثة » القمط » عادة ما تصنع المصير الذى يتجشم عناء الطفل ... سائراً قى 
الوجود وفقاً لألوهيته» (طبعة بلیاد ص )٥١١‏ . كتب هذا النص عند وفاة قیرلین ٩(‏ كانون الثانى )۱۸١١‏ » 
وهو يسيبق السونيتة بسنة وأحدة . ويقتبس غارد نردافيس (قصائد تذكارنة لمالارمبه»ء مقالة فی التفسير 
العقلی » پاریس » ٠۹۰۰‏ ص )٠١١‏ هذه الفقرة بوصفها شرحاً لالام الإنسانية» فى البيت الثالثة » لكنه تذكر 
دون براهين كافية أن فيها تلميحاً غامضاً يمثل قيرلين . 

(۱۲) شتیرله > ص ۱۷٤‏ » والإشارة إلى تیبودیه : شعر ستیقان مالارمیه (باریس» ۱۹۲۱) ص ۲۰۷ . 
وقد اقتبس هذه الفقرة نفسها من تيبوديه اميلى نوليه : عشرون قصيدة من ستیقان مالارمیه (باریس » )۱۹٩۷‏ 
ص ۲۰٥۹‏ الذی يتابع داٹیس عموماً في شرحه . 

. انظر أيضاً الحاشية رقم (۹) فى القصل الخامس‎ )٠١( 

)۱٤(‏ پول سيلان «توبنغن يانر» فى «الوردة المحرمة» (فرانكفورت )۱۹١١‏ ص ۲٤١‏ » يقول المقطع 
الأول من القصددة : 

تحو الصمت وء -برة Zur Blindheit über‏ 


ع يون ت حدث redete Augen.‏ 
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ihre - “ein لھا‎ 


Rãtsel ist Rein - «لغز متفجر‎ 

entsprungenes” -, Ihre باطنی» » لها‎ 

Erinnerung on نکری‎ 

أبراج هولدرلين العائمة Schwimmende Hölderlintürme,‏ 

نوأرس تر ف möwen - umschwirri.‏ 
بلاغة الزمانية 


"E]êments de EE in REE 4 (1964),‏ ا جیئیت : مجا زات pn‏ 
Seulil, 1966‏ : 5 ومیشال فوکو : الكلمات والاشیاء » باريس » غاليمار » .)۱۹١١‏ أمًا في المانيا 
E EP TOPE PEE‏ لباروك e‏ تمثلاً ؛ 
والدراما فی e‏ ا ۹7٤ E‏ وتسير فى نفس الاتجاه الثورة على اا النقد ال فی نقد 
0 هان ن٤‏ م غادامر ؛ الحققة والمنهج (توينغن )٠۰‏ ص .¥ . 
Friedrich Schlegel, “Gesprãch über die Poesie” in Kritische Ausgabe, Band (£)‏ 
Charakteristiken und Kritiken 1, (1796 - 1801), Hans Eichner, ed. (Pader-‏ ,2 
born : Ferdinand Schöningh, 1967), pp. 324 ft.‏ 
(ه) المصدر نفسه 
(1) انظر الملاحظة رقم )١(‏ . 
(۸) س . ت . کولیرج : مقالات ومحاضرات حول شكسبير ويعض القصاند القديمة الأخرى والمسرحن 
(لندن : انقريمان ٠»‏ ۱۹۰۷) ص ٤٦‏ . 
) 1) كوليرج : دليل رجل السياسة (نيويورل > ۷٠‏ ص ٤۳۷‏ » واستشهد به فلىتشر : الامثولة : 
نظرية الشكل الرمزى » مطبعة جامعة کورنیل » ۱۹٩٤‏ » ص ١١‏ . 
)١ 3‏ المصدر نقسه 
)۱١(‏ کولیرج : منوعات نقدية (لندن » )۱۹۳١‏ ص ۲۰ » واستشهد به فلیتشر أیضاً » ص ۱٩۹‏ . 
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کا مقالات مهدا e nand: ET‏ ازل قاسشرمان ؛ الرومانسيون الانجليز » أصول 
المعرفة » «مقالات فى الرومانسية» ٤‏ (الخريقف » )۱١۹١٤‏ . 

(۱۷) ابرامز ص ٥٥٩‏ . 

Charles Baudelaire, “Réflexions sur quelques - uns de mes contemporains, (1A) 


Victor Hugo,” in Curiosités esthétigqgues : FArt romentique et autres Oeuvres 
critiques, (Paris : 1962) p. 735. 


(۲۲) قاسرمان » ص ۲۰ . 

(۲۲) المصدر نفسه ص ۲١ - ۲٩۹‏ . 

)۲٤(‏ انظر تمثيلا لا حصراً : بوستتر : الرومانسيون الذين يتكلمون من بطونهم » (مطبعة جامعة 
واشنظن : 0( | 

(۲۵) استشهد به دانیال مورنیه فی : عاطفة الطبيعة فى فرنسا فى القرن الثامن عشر من جان - جاك 
روسو إلى برناردان دی سان سو ( ارس + 0۹١١‏ ض4٤‏ 

. 1۸۷ المصدر نفسه ص‎ )۲١( 

See, For example, Herbert Dieckmaun, “Zur Theorie der İyrik im 18. Jah- (۷) 


rhundert In Frankreich, mit gelegentlicher Berûcksichtigung der Englis- 
chen kritik,” in Poetik und Hermeneutik, Vol. 2, W. Iser, ed. (Munich : 1966) p. 108. 


(۲۸) انظر الملاحظة (١؟)‏ . 

)۹( رویرت موزی : فکرة السعادة فى الآدب والفكر الفرنسيين في القرن الثامن عشر (باريس › 
1-۰( . 

. ٠١ المصدر نفسه ص‎ )١( 

. ٠٤/١» ۱۹٩۱ جان - جاك روسو : جولى أو هيلوئيز الجديدة » الأعمال الكاملة » باریس»‎ )۳١( 

(۳۲) المصدر نفسه ص ٥۱۸‏ . 

(۳۲) هيلوئيز الجديدة » طبعة دانيال مورنيه (باريس :  )٠١٠١‏ المقدمة . 

. ٤۸ روسو ص‎ )۳٤( 

(ه٠)‏ المصدر نفسه ص ٤١۲‏ . 

. ٤١٩۹ المصدر تفسه ص‎ )۳١( 

(۳۷) ورد الاقتباس منها فى الرسالة العاشرة » الفصل الرابع ٠‏ المصدر نفسه » ص ٤١1‏ . 
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Guillaume de lorris and Jean de Meun, Le Roman de 1a rose, (Paris : 1965) (Y4) 
Vol. 1, esp. 11. 499 ff., 629 ff., 1345 ff. 


. ۱۳۸۵١ ۰ ۲» المصدر نفسه‎ )٤١( 

. )٠١٦٠ : ستار : ديفو والسيرة الذاتية الروحية (برنستون‎ . ١. غ‎ )٤١( 

)٤١(‏ يول هنتر : الحاج التافر : المنهج الشعارى عند دیفو والبحث فی روینسن كروزو (مطبعة جامعة 
جونز هویکنز : )۱۹٦١‏ . 

. ١۷۲ المصدر نقفسه ص‎ )٤١( 

. ۱۱۳ ومسات ص‎ )٤٤( 

. ٥٥1 ایرامز ص‎ )٤٥( 

. ٤٤1/٤ (1۹٤۹ › وردزوورث : مقالة عن رخاح الأضرحة > فى «الأعمال الكاملة» (اوکسقورد‎ )٤1( 

. انظر الملاحظة (۲) سابقاً‎ )٤١( 

Schlegel, Band 2, p. xci. (£۸) 

Friedrich Solger, Erwin : Vier Gesprãche über das Schöne und die Kunst (£۹) 

(Leipzig, 1829) . 

سولغر : إرشن : أربعة أحاديث عن الجمال والفن (لابنرنج » ۱۸۲۹) . 

. )۱۹٦١ » (درهام‎ ۱۷٠٠١-۱۰۰۰ نورمان نوکس : كلمة سخرية وسباقها‎ )٥۰( 

. ۳ه (استهشد به نوکس)‎ » ٤٤١ ۲۰۹ » کنتلیان : دستور الخطابة‎ )٥١( 

Schlegel, ‘Brief über den Romen’ in “Gesprãch über die Poesie” pp. 331 ff. (oY) 


Charles Baudelaire, “De essence du rire,” in Curiosités esthétiques : PArt (oY) 
romantiaue et autres oeures critiques, (Paris, 1962) pp. 215 ff. 


. ۲٦۲ المصدر نفسه ص‎ )٠٤( 
. ۲۸۱ فى المصدر نقسه ص‎ Baudilaire, “Quelques caricaturistes Fransais,”. (0o) 
: "|e ٥ر47 تمثیلا فی قصدته‎ )٥١( 
Je vois ce malheurenx, mythe étrange et fatal, Vers le ciel quel- guefois, 
comme homme d’Ovide... 
. ۸ - ۸٤ » حيث التلميح هنا الى «مسخ الكائنات» » الكتاب الأول‎ 
. ۲٥۹ بودلىر : ماهىة الضحك » ص‎ )0۷( 
. ۲٤۸ المصدر نفسه ص‎ )0۸( 
. ۲۰۴ بودلیر : حول رسامی الكارىكايتر الأجانى » المصدر نفسه ص‎ )5۹( 
Jean Starobinslki, “Ironie et mélancolie : Gozzi, Hoffman, Kierkegaard,” in (1-۰) 
Estratto do Sensibilita e Razionalita nel Settecento (Florence, 1967), p. 459. 
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E.T.A. Hoffmann, Prinzessin Brambilla, chap. S. (14) 
Schlegel, “Fragment 668,” in Kritische Ausgabe, Band 18, Philosophische (1Y) 
lehrjahre, (1796 - 1806), (Paderborn, 1962) p. 85. 
: التعبير مأخوذ من قول شليغل‎ )۳( 
“In immer wieder potenzierter Reflexion...” 


Peter Szondi, “Friedrich Schlegel und die Romantische Ironie,” Satz und ("é) 
Gegensaiz (Frankfurt : 1964) p. 17. 


. ۱۸۲ ص‎ » ۱۱١ شلیغل : الشذرات‎ )1٥( 

(17) شليغل : حول العالمية »> ص ۳٦۹‏ . 

(1۷) بودلير : ماهية الضحك »› ص ۲٠١١‏ . 

(1۸) المصدر نفسه ص ٠٥۹‏ . 

. ۲٠۰ ص‎ )۱۹٦۸ ٠ چورچ بوليه : مقياس اللحظة (باریس : بلون‎ )1٩( 

(۷۰) ستندال : دپر بارم (۱۸۳۹) القفصل ۸ . 

. )۱۹١۷ » ستيفان غيلمان : البرج شعاراً » تحليلات رومانية » المجلد ۲۲ » (فرانكفورت‎ )۷١( 


مأازق النقد الشكلانى 


. )٠١١١ » رولان بارت : الكتابة فى درجة الصفر (باريس‎ )١( 

(۲) باریس » منشوات دی سوی » ۱۹٥٤‏ › و ۱۹٥١‏ على التوالی . 

(۲) ستانلي هايمان : النظرة المسلحة (نيويورك )1۹٤۸ ٠‏ ص ۷ . 

. ۲۲ ص‎ )۱۹۲٩ ۰ آ. أ . ریتشاردز : مبادئ النقد الأدبی (لندن‎ )٤( 

والأسياب التي يعلق بها رىتشاردز مثل هذه الأهمية على ما ی ا 
أخلاقية . فيوصفه من أتباع المذهب النفعى لدى «بنتام» > تمثل الأخلاق لديه تنظيما تراتبيا للحاجات 
الإنسانية » ويمكن تقييم هذه الحاجات من خلال دراسة «تجارب» الشعور . 

٠۲۷ أوجز ريتشأردز هذه النظرية فی «مبادئ النقد الآدبى» ص‎ )٥( 

() المصدر نفسه ص ٠۴۷‏ . 

(۷) بستطيع المرء أن يعقد مقارنة مفيدة » لتوضيح هذه المشكلة » بين تحليل ريتشاردز › وتحليل 
الظاهریانی وتلميذ هوسرل » رومان انغاردن ؛ فی کتابه «العمل الأدبى» (توینغن » )۱۹۳١‏ . 

(۸) استشهد به ریتشاردز فی «مبادئ النقد الأدبی» ص ۱۸١‏ . 

(۹) يظهر سرد تعليمى لهذا البحث في الكتاب الذي نشر بعد «مبادئ النقد الأدبى» بعنوان «النقد 
التطبيقى» (ادنبرة » )١۹١١‏ . 
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)٠١(‏ سأهتم هنا بكتابين من كتب امبسون هما : «سبعة أنماط من الغموض» (لندن » ۱۹١١‏ ء الطيعة 
الثانية المنقحة » )۱۹١١‏ » و «صور من الأدب الرعوى» (لندن » )٠۹١١‏ . وله عمل ثالث أكثر تقنية إلى حد 
ما » لكنه خارج إطار هذه الدراسة [يقصد المؤلف كتابه «بنية الكلمات المعقدة» - المترجم] . 

. ۷۳ » ولیم شکسبیر : السونیتات‎ )۱١( 

(۱۲) مبادئ النقد الأدبى » ص ۲٠١‏ . 

٠۹۲ سبعة أنماط من الغموض » حاشية فی ص‎ )٠۳( 

۰ . 1۹۲ الملصدر نفسه ص‎ )٤( 

۱۲۸ صور من الادب الرعوی ص‎ )٠١( 

. ۲۳ المصدر نفسه ص‎ )١( 

(1۷) تؤكد ملاحظة لهيدغر هذه المواجهة وتلقى الأضواء عليها : «يعلن قدر العالم عن نفسه فى الشعر » 
دون أن یظهر بمظهر تاریخ «للوجود» ٠‏ 

لقد قدر الاغتراب على على العالم بأسره . ولهذا السبب يجب أن يكون التفكير فى هذا المصير مع بداية 


تاريخ الوجود 0 he‏ منطلقا من اماس الهيظى ء بوممقه اغتراب e‏ 


e e a LS.‏ یل 
التاريخى المعاصر» . (نظرية أفلاطون فى الحقيقة > بیرن . )۱۹٤١‏ ص ۸۷ . [الترجمة العريية : نداء الحقىقة › 
ترجمة وتقديم ودراسة د. عبد الغفار مكاوى » دار الثقافة » القاهرة » ۱۹۷۷] . 

و واا ا را 

(۹) الكتابة فى درجة الصفر » ص ٠1۹‏ . 

e 

)۲١(‏ لابد من تحذير القارئ الفرنسى غير المطلع على أعمال امبسون بأن هذا تأويل له وليس عرضاً ؛ 
ولذلك فهو عرضة المناقشة . وأرى أن المؤلف الذي أعلن اتفاقه مع ريتشاردز سيجد بعض الصعوية على 
القبول معى بهذا التأويل . 

(۲۲) فیلیب ولرایت النبع الملتهب (مطبعة جامعة اندیانا » )٠۹٥٤‏ ص ۲٠۲‏ . 

( ازشست گاسيرر: فة الأشكال الرمرنة :ذ كه ور انت جى ٠١٤‏ :ولقة عثرت هذه القاريا ت 
على مصدر معلومات ثرى لها فى أعمال انثرويولوجيى مدرسة كامبرج والمختصين بالكلاسيكيات فيها من 
آمثال : غلبرت مورای › جیمز فریزر » وتلامیذهما : هاريسن › كورنفورد » ويستن .. إلخ . 

لانت ھی ¥ : 

. ١۳ المصدر نفسه ص‎ )٠١( 

. ۱۸۷ المصدر نفسه ص‎ )۲١( 

(۲۷) کارل شاپیری : ما وراء النقد (مطبعة جامعة نبراسکا ۰ )1۹٥۳‏ ص ٤٠١ ٤۳‏ . 

(۲۸) جان بیر ریشار : الشعر والعمق (باریس : سوی » )٠۹٠٩‏ ص ٠١‏ . 

(۲۹) تعمدت عدم الإشارة إلى موريس بلانشو الذى لاتقع أعماله ضمن الاتجاهات المذكورة 

(۳۰) جان فال : مقال فی المیتافیزیقا (باریس » )1۹٥۳‏ ص ۷۴ . 

. ٠١١ الشعر والعمق ص‎ )۳١( 


336 


تفسير هيدغر لهولدرلين 


. ايلس بدبيرغ : هيدغر والشعر : هولدرلين‎ )١( 
Else Buddeberg, “Heidegger und die Dichtung : Hölderlin,” Deutche Vierteljahrs- 
chrift für literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 26, no. 3 (1952) , pp. 293 - 
330. 


وییدا آلیمان : هولدرلین وهیدغر (زیورخ » دار اطلنتس » )٠۹٠٤‏ . 
Beda Alleman, Hölderlin und Heidegger (Zurich : Atlantis Verlag, 1954).‏ 
ولهيدغر أربع مقالات تعنى بقصائد مخصوصة من شعر هولدرلین : شروح على قصیدۃ 1۸ )٣ع‏ 
)٤١(‏ وقصيدة Wle wenn am Feieriag€‏ (۱۹۳۹) وقصیدة )۱۹٤١( Ande k8۸‏ › نشرت فی کتاب : 
Erlãuterungen zu tlölderlins Dichtung (Frankfurt, 1950) .‏ 


وشرح على قصيدة dichteriscn wohnet der Mensch‏ .. (۱۹۰۱) الذی نشر فی کتاب : 
يالاضافة الى مقالتين رندستبن عن العمل الشعرى(1954 Vortöge und Aufsãtze (Pfûllingen,‏ 
مستوحاتين مباشرة من هولدرلين هما : هولدرلين وماهىة الشعر )۱١۹۳١(‏ وأصل الأعمال الفنية )٠١١١(‏ . 
- عض هذه النصوص . أولاها : «فى الفلسفة والشعر» ترحمة د . عثمان أمين » الر! ر ألقومىة بالقاهرة › 
۰١ ۳‏ والثاننة ما ترحمه فؤًاد کامل فی کتاب «ما المىتافىزيقا» مراأحعة د . عبد الرحمن بدوى > دار الثقاقة 
بمصر » والثالثة «انشاد ا منادى» ترجمه وتلخيص بسام حجار » المركز الثقافى العربى ء > بیروت › ۱٩۹٩۹٤‏ - 
المترجم] . 
(۲) عن هذا انظر ملاحظة هيدغر فى كتاب «حول النزعة الإنسانية» (فرانکفورت » )۱۹٤٩‏ ص ۲١‏ . 
(۳) ربّما وجدنا بعض التردد فى موقف هيدغر عند هذه النقطة . ففى أحوال نادرة يوضع حتى 
هولدرلین فی ضمن التراث الميتافيزيقى وبهذا الصدد تصح ملاحظات بیدا الان (ضن )۱٥٥-۰‏ بالرغم 
من انها قل درگ رفا صراحة إلى الفكرة الفاعلة عن الحوار ضد الاستماع البالغ السلبية وقی هذا الشرح 
أقصيدة renاen‏ فی الأغلب یجد المرءوبما لا یخلو من بعض الاکراه آثار حوار فا .ا في 
بقية الشروح فإن الحوا ر خارح عن دائرة السؤال > وهنا بختلف موقف هيدغر اختلافاً خذرنا عن الموقف الذي 
بتبناه من اليتافيزيقين > بمن فيهم ما قبل السقراطيين . ويتاكد هذا الاختلاف فى آخر شروحه عن (يسكن 
(وحدہ) E FEET allein‏ بالاستنناء المنفى ل .إل .الذي يفيد معن المصر] فر مقابل 
الطعة Natur‏ : 
أولئك الذين لم يعلمهم معلم » إل الكلى الحضور 
على نحو مذهل › بد ص فنفه 1 
eee |‏ 
قراءة أغنى لي السا انحرة ات كدف جنب رج ارق خآ ن شر فکرة عن صعوية 
التشكل . 
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. ۱۰۳ المصدر المذکور › ص‎ . Andenken لهذه الفقرة ما یناظرها فی شرح قصيدة‎ )٥( 

(1) هذه النقلة قريبة جد من جدل الشعور الشقى اما فن رة من تقوو قى التفدف اادان ن 
ظاهراتيات الروح لهيغل » الذى يفضى من العمل الفنى الروحى إلى الدين » مع بعض الفروق الواضحة 
(كغياب مرحلة الكوميديا لدى هولدرلين عند هذه النقطة) ذات العلاقة بجوهر التمييز بين الفكر الشعرى والفكر 
الفلسفى . ولايمكن استنفاد مشكلة العلاقة بين هيغل وهولدرلين . 


مراجعة لكتاب «قلق التأثر» 


)١(‏ ليس بالامكان فعلياً ترجمة المصطلحات الكلاسيكية عند هارولد بلوم » ويخاصة فى الوسائل الست 
المذكورة » الا بصورة تقرببية وفی كتاب «النظرية الأدبية المعاصرة» حاول رامان سلدان » توضيح هذه 
اللصطلحات على النحو التالى «يتغلب الشعراء الأقوياء على الخوف من التأثر بتبني ستة دفاعات نفسية كلا 
على انفراد أو بالتتابع وتندو هذه الدفاعات فی شعرهم كمجازات تسمح لاغز ان نرف ع قصات 
ايده وهذه المجازات الستة هي التهكم والمجاز المرسل وألكنانة والمعالغة/التلطف والاستعارة والاستعارة 
المكنية . ويستعمل بلوم ست كلمات كلاسيكية لوصف هذه الانوا ع الستة من العلاقات بين نصوص الآباء 
ونصوص الأيناء ... وتعنى namen‏ iاG‏ الانحراف الذی ۽ يقوم به الشاعر ليسوغ اتجاهاً ا جىدیدا 
(الاتجاه الذى كان يجب أن يسلكه الشاعر المعّلم ضمناً) وهذا يعنى سوء تأويل معتمد لشاعر أسبق . 
و 0850| هى الشذرة > حيث الشاعر يعامل مواد القصاند السالفة وكأنها قطع وشذرات تحتاج إلى اللمسة 
الأخبرة من الشاعر الخلف . ږdi_ Clinameên‏ الشكل البلاغى الذى للتهكم (أى المجاز اللغوى وليس المجاز 
الفكرى) » وهو دفاع نفسى يسّمى تشكيل الاستجابة فالتهكم يقول شيئاً ويعني شيئاً مخفا (أحيانا 
النقيض) وبقية الأقسام يعبر منها بطريق ة مماثة كمجاز ودفاع نفسى معاً (180858۲8 = المجان المرسل = 
الانقلاب على الذات » وهكذا) » 

أنظر : رامان سلدن : ا المعاصرة › ترجمة سعيد الغانمى » المؤسسة العريية للدراسات 
والتشر »تروت .5اا :حن ا . 

AY Ph E o iY أھا خوزنة آنقانگسن + فشر خها‎ 


رؤبه حدددة عند الشاعر الشاب « (ھ) تفسبر تقويمى لقعمة x‏ 4 (و( ا أو ا إبدا ع الشاعر 
القديم فى طريقة جديدة» . 


انظر : ايقاتكوس : نظربة اللغة الأدبىة » ترجمة د. حامد أبو أحمد»ء مكتية غريب » القاهرة »> ص ١۷۴‏ . 


اللغة والأدب 
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إنصافها في تعليق حصو لاك تضق ساح اتير فر اة ايحي ومر في أصغر 
الحجم المعقول . 

(۲) تشاتمان ص ۲۲۰ . 

(4 فشن ا 

)٥(‏ چورچ شتاينر : ودرف وتشومسكى وطلاب الأدب » ٠ V۲ 5 ١×١‏ ص ۱١‏ ج ٤‏ ت 

(1) ریفاشر ص ۳۲۹ . 

e 


على مقالت معاي لتعلیل لوبي e‏ 6\: ۹ ) مو قعل اکر حتفا بكثير من التصنيف المقولاتى 


. ٤-0 ۷ض‎ ans e 

)١١(‏ خشية إساءة الفهم نقدياً » أسارع إلى الإشارة إلى أن هذه الملاحظة تصح على هذا التعليق 
الوخد اشا . 

(۱۲) ریقاتیر ص ٤١‏ . 

: تتوفر الاحالة الرئيسية إلى كالو عند بودلير فى مقالتيه المعروفتين‎ )١( 

«ماهية الضحك» و «الفن الفلسقى» . 

: ويقول آخر بيتين فى القصيدة‎ › ٤١ ريفاتير ص‎ )٠١( 
“Ces voyagers, pour lesquels est ouvert / L'empire familier des ténêbres fU- 

tures”. 


: من المثير حقاً أن يقول البيتان المنقوشان فى القصيدة‎ )٠١( 
“ces pauvres gueux pleins de bonadventure / Ne portent rien que de choses FU- 
tures”. 


وواد ضح أن ليس بالامكان تفسير جميع تفاصيل القصيدة يكالو > لأنها تضم روافد متعددة . غير أن 
الأثر الدلالى لهذه التصويرات الايحائية يتشوه ٠‏ إذا لم تأخذ كالو بنظر الاعتبار . وتعود الإشارة إلى كالو 
کمرجع إلی بواکیر عام ۱۹۱۹ ان اراد آدم . 

)١(‏ يقوض هذا النقد المضاد الأاسس المنهجية للقراءة التي يهاجمها » ولانستطيع الأخذ بتاكيد ريفاتير 
أن العمل الأدبى ينطوى على «شفرة ثابتة» من شانها إثارة ردود فعل محددة لدى القارئ › إذا كان علينا أن 
نتساعل عن جميع القراعات التي يقترحها » وإذا کان هو نفسه حین یواجهه بیت جاسم تختلف فيه قراعتان 
حرفياً اختلاف الحياة عن ال موت » يضطر إلى ترك القارئ «حرا فى التأويل» كما يشاء . 
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Drer Ubergong von de Metonymis zur Metaphor ist Fliessend. 

معجم البلاغة الأدينة (میونخ « 71۰( ص 0۵ . 

)۲۰( أعصدر تقفسه ص ٠۲١‏ 1 ۳ : 

)۲١(‏ «ما يجعل من الحس الإشكالى بياناً يجعل من الحس الکامل ستراتچيا وفعلا يمارس على 
القاری» (فش ص (e‏ فی القراءة كما أفهمها يكون التبنى المؤقت لهذه الستراتيجيات غير المناسية هى 
ولذلك فهى جزء من المعنى» (ص (Né‏ : 

(۲۲) تستفيض فى هذه الأمثة » بدلا من أن تدحضها الآمثة الأخرى من بيتر وأفلاطون . 

(۲) فش ص ۱٤١‏ . 

. ٠1١ المصدر نفسه ص‎ )۲١( 
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(1) 


Abrams, M.41 ⁄  jaÎربأ‎ 


(141۲ - ) ناقد امریکی من اتبا ع النقد الجديد .> من كتبه «المرآة والمصباح» 
«معجم المصطلحاأات الأديية» : 


آرتی ء انطو jİ Artaud, Antonin‏ 
EA- ۱۸۹1)‏ 1۹4( مسرحی فرنسی ¢ صاحب نظردة مسرح القسوة . 
Alonso, Damaso yil‏ 


(۱۸۹۸ - ) ناقد ولغوى أسبانى له دراسات فى الأسلويية » رأس الأكاديمية 
الملكية للغة . 


آليمان Allemen, Beda‏ 
ناقد آلمانی له دراسات عن کافكا وهولدرلن . 
أليوت › ت.س. .1.8 Eliot,‏ 


«الأرض الخرأب» « مقا لات مختارة» . 


أمبسون 6 ويم Empson‏ 
تاقد انجلیزی من آتباع الذقد الحديد مں أعماله : «سيعة أنماط من ألغموض» 
(«(صور مں الأب الرعوى» «بنبة الكلمات المعقدة» . 


أويرياخ € ارد وك Auerbach, Erich‏ 
)۱۹٥۷ - ۱۸۹۲(‏ ناقد أمریکى من أصل ألمانى » كان استاذاً فى جامعة بيل . 


اُشهر کته «المحاكاة : تمثيل الواقع فی الأدب القربى» . 
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(ب) 


Bachelard, Gaston باشلار > غاستون‎ 


1Y—1AA£)‏ ۹( قىلسوف فرنسی ندا بقلسقة العلم وانتهی بظاهرنات الأدب 
اشهر أعماله: الروح العلمية الحديدة؛ فلسقة النقىء جمالیاٹ المكان » حدس اللحظة ... 


Barthee, Roland jùڵ%ور‎ « بارت‎ 


)۱۹10 ج ۹۸۰( ناقد فرنسی بنیوری »> دزرس القراءة والسيمباء > ودعا الى 
التفرسق یی النص الفرائى والنص الكتايى d.‏ مں الكتب «مبادى السيمباء» «س/ز» : 
درغسون <« شiرJ Bergson, Henri‏ 

٤۱ ۱۸7۹)‏ ) فیلسوف فرنسی ڏو نزڙعه روحده حاز على جانزة نویل . من 
کته : اة ولاك ة : متها الأخاق والدين . الفاق الريحة. 
الباليين 


الباليون : سكان جزيرة بالى » يدينون بالهندوسية » ولهم مسرح طقوس دينى 
قائم على الرقص . 


ıلزlك Balzac, Honorede‏ 
)۱۸٠۰ - ۱۷۹۹(‏ روائى فرنسى واقعى أشهر أعماله : الكوميديا الإنسانية . 
ياندورا Pandora's box‏ 


«علبة باندورا» : امرأة أرسلها ین غاا اتی اي .خة ةا 
بروميشوس النار » وأعطاها علبة » ما إن فتحتها بدافع الفضول » حتى عمت الشرور 
والرزايا » ولم يبق فيها غير الأمل . 


Blanchot, MM سiرgمh‎ « بلانشوی‎ 
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بذزقانغر ٤‏ لودفع Binzwanger, L‏ 
هیدغر . 
بنىامىن 6 وأتر Benjamin, Walter‏ 
)۹٤١ - ۱۸۹۲(‏ ناقد ومفكر ألمانى ذو اهتمام اجتماعى »من كتبه: 
بوالی 


نقديه عن لونجيوس» . 


Bolıleua 


دونور ٤‏ مىشىل Butor,, Michel‏ 
(۲7 = ) روائى فرنسى من كتاب الرواية الجديدة . 
يوت <« وڊùن Booth, WaY¬‏ 


(1۹۲۱ - ) ناقد أمريكى من مدرسة شيكاغو الأرسطية . له كتابه الشهير : 


Baude lairi Jراش‎ «< بودلىر‎ 


: شاعر فرنسى من رواد الانطباعية والرمزية اشتهر بديوانه‎ )1۸٦۷ - ۱۸۲١( 


أزهار الشر . 
ددر دسلی « مigرaى  Beardsley, N‏ 
۱۹١٠(‏ - ) ناقد أمريكى من متزعمى النقد الجديد . اشتهر بمفهوم المغالطة 


القصدية وبدراسته عن الاستعارة . 
ڀاوند ¬ إjرÎ Pound, Ezra‏ 
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ه 8 
پى »› أدغار أل¥ڵن Poe, Edgar Allan‏ 


Poulet, Georges &رgڄ‎ < وأنه‎ 


من کتبه : دراسات فی الزمن الإنسانی )٠٠۹۰۰(‏ وثلاث مقالات فى المبثولوجبا 
الرومانسية )۱١۹1١(‏ . 
الياروك Baroque‏ 
الزخرفة الشكلية والتعقيد فى الخطوط والصور . 
مشىلان › بول Celan, Poul‏ 

٠ - ۹۲۰(‏ ) شاعر ألمانى تأثر بالرمزية والسريالية > من اعماله . خشخاش 
وذاكرة » من عتبة الى عتبة . 


Todorov, Tzvetan نتوذوروف › تزفتان‎ 


(1۹۳۹ - ) تاقد بلغارى الأصل يكتب بالفرنسية » بدأ بنيوياً وتحول إلى 
الحواريه . من كتبه : الشعرية › الرمزية والتأويل » نقد النقد . 


و لستوی « لیو Tolstoi, Leo‏ 


(۱۸۲۸ - ۱۹۱۰) مفکر اچتماعی وروائی روسى» أشهر أعماله : الحرب والسلامء 
اليعث . 


Thiboudet, Albert ریبڊلÎ‎ « aيدوبيت‎ 


)۱۹۳١ - ۱۸۷۶(‏ ناقد أدب فرنسى » تأثر بروحية برغسون . 
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ٿن « ılڊılgٿ Tain, Hyppolite‏ 
۱۸۲۸(٠‏ - ۱۸۹۳) ناقد فرنسى حاول أن يطبق المنهج العلمى فى النقد الأدبى . 
فياڵيه › چورچ hia, Gege‏ 


(ج) 
جاکوپسن › رومان ۴ ,"bs0ەkەل‏ 
)۱۹۸١ - ۱۸۹١(‏ عالم لغة من أصل روسى » زعيم الشكلانية الرويسية . 
أشهر مؤلفاته : أسس علم اللغة » الصوت والمعنى » قضايا الشعرية . 
جید › أندریهە Gide, Ardr6‏ 
(1۹0١1 - 1۸1۹ (‏ روائی فرنسی حدیٿث . 


Genette, Gerard جیذيیت 6 جیرار‎ 


(۹۳۰ - ) ناقد فرنسی بنیوی : آشهر کتبه «مجازات» ۳ أجزاء » مدخل 
و 


)د( 
دلتاى « لم Dilthey, Wilheln‏ 
(۱۸۳۳ - ١١۱۹)'فيلسوف‏ ومؤرخ أفكار ألمانى من أعماله : ماهية الفلسفة › 
التجربة الحية والشعر » أنماط تصور العالم . 


دویروفسکی ¢ سیرجی Doubrovsky‏ 


ناقد أدبى فرنسى » له اهتمامات بالوجودية والظاهراتية . 
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Diderot, Denis دندری › دنندس‎ 


)۱۷۸١ - ۱۷١۲(‏ فيلسوف وموسوعى فرنسى شارك فى تحرير الموسوعة 
الفرنسبة . 
ددر ندا ء جاك Derrida , Jacques‏ 

( ۹۲۰ - ) فيلسوف التفكيك فى فرنسا. له من الكتب : الكتابة والاختلافء» 
دی du Bos, CharleS8 gi‏ 

(۱۸۸۲ -۱۹۳۹) ناقد آدبى فرنسى ترجم الأدب الانجليزى إلى الفرنسية . 
ديقو »› داتيال 0e6‏ 


(حوالی (\VTI-— ۱ 11٠‏ ملف «حباة روینسن کروزو ومغامراته الغريدة الد هشه» 


(۷1۹) . 
( ر) 


رامیو » آرثر ۸ ,لuھط"!R‏ 


\A0٤(‏ .- 1۸41( الشاعر الفرنسى الشهىر » ملف «فصل قی الجحيىم» 
و «رساله الرائى» , 
رامو » جان فلیب Ramea‏ 

(V1 \1AT)‏ ملف موسیقی فرنسی 
روسو > جان > جاك Rousseau, J. J.‏ 


وصاحب نظرية العقد الاجتماعى . 


ریتشاردز f‏ .أ 
(۱۸۹۲ - ۱۹۷۹) ناقد بريطانى من جماعة النقد الجديد . له من الكتب : مبادئ 
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رو دتشار > جان - بير Richard, Jean - Pierre‏ 
` (۹۲۲ - )ناق فرنسى تأثر بباشلار والظاهراتية من كتبه : الأدب 

والإحساس » الشعر الأعماق » عالم مالارميه الخيالى . 
ریلکە « راینر مlرla Rilke, Rainer‏ 

(۱۸۷۰ - ۱۹۲۱) شاعر نمساوی من شعراء الرمزية » له «مراثی دوینو» . 
ریکیرت Rickert, H‏ 

: فيلسوف مثالى ألمانى تزعم الكانتية الجديدة » من أعماله‎ )۱۹١١ - ۸١١( 
. موضوع المعرفة » فلسفة الحياة‎ 
الروكوكو‎ 


أسلوب فنى ظهر فى فرنسا فى القرن الثامن عشر » يعتمد الاهتمام المفرط 
بالأشكال الزخرفة الملونة . 


ROCOCO 


(س) 
سارتر » جان بول .۴ .ل Sarier.‏ 
۰٥(‏ 1۹ - ۰) فیلسوف ومسرحی فرنسی ارتبط اسمه بالوجودية فى فرنسا . 
سيدرڙر › لیو Spitzer, Leo‏ 


)۱۹١١ - )‏ ناقد المانى له اهتمام بعلم اللغة والأسلوبية » أشهر أعماله : 
علم اللغة وتاريخ الأدب )۱۹٤۸(‏ . 


stendhal Jia 

(IAEY — 1VAY)‏ روائی فرنسی من روایاته «الأحمر والأسود» و «دير بارم» 
ستاروپنسکی جان Starobinsky‏ 

(۱۹۲۰ - ) ناقد من نقاد مدرسة جنیف له اهتمامات بهوسرل ویمرلویونتی 


وروسو . 
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Sylvie سیلقی‎ 

(\Ao0 2 ۱۸۰۸)‏ محموعه أقاصیص لجيرار دی نرفال : 
سولیرز » شلیب Sollers. P‏ 

(1۹۲7 - ) ناقد فرنسى معاصر »› من جماعة «تيل هيل» » من كتبه «الكتاية 
وتجرية الحلذود» (۱۹71۸( 
سوأغر »› فردرنك Solger‏ 

: أستاذ فى جامعة برلين » عنى بعلم الجمال » من مؤلفاته‎ )۱۸١١ - ۱۷۸٠( 
. «ارقن : أريعة أحادیث فى الجمال والفن»‎ 


(ش) 
شار <« رıiı Char, René‏ 


«مطرقة دلا سيد» . 
شتىرله › كارلھاىنز3 > Stierle,‏ 
ناقد أدبى ألماني » أحد تلاميذ ياوس » له اهتمام بجماليات التلقى . 
شلیيغل ء فردريك .۴ ,اeو‌ا"S‏ 
(۱۷۷۲ - ۱۸۲۹) كاتب وعالم ألمانى من مؤسسى الرومانسية . 
(غ) 
غادامیر » هادز جور Gadamer, H. G.‏ 


۹٠٠١(‏ - )تاقد ومفكر ألمانى من زعماء مدرسة فرانكفورت أشهر كتبه 
«الحقيقة والمنهج» . 
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غولدمان « Goldman, Lucien jlıwgl‏ 
-(۱۹۱۳ - ۷۰) تاقد فرنسى تاثر بلوكاتش » وأسس البنيوية التكوينية التى 

تجمع بين الماركسية والبنيوية . 
عوټته › وأفغانع Goethe, Wolfgang‏ 

)۱۸١۲ - ۱۷٤۹(‏ فيلسوف وشاعر وعالم طبيعة ألمانى » يعد من مؤسسى 
الرومانسية فى ألمانيا. 
عوټته › تىوقىل Goutier , T‏ 

(۱۸۱۱ - ۱۸۷۲) شاعر وناقد وروائی فرنسی . 

(ف) 

Frye, Northrop نور ثروب‎ ٤ فرای‎ 


Friedrich, Hugo 


فردريك › هوغو 

ناقد المانى حديٿ» اشهر أعماله «بنية الشعر الغنائى» الذى ترجمه د. عبد الغفار 
مکاوی دعنوان «ثورة الشعر الحديث» . 
فروبد nسدغمigك Freud, Sigmund‏ 

(۱۸۰7 - ۱۹۳۹) طبيب وعالم نفسى نمساوى» مؤسس مدرسة التحليل النقسى. 
فلوپیر Flaubert‏ 

(۱۸۲۱ - ۱۸۸۰) روائى فرنسى » واقعى النزعة › أشهر أعماله : مدام بوقاری . 
فوکو « مJıı Foucoult, Michel‏ 

)۱۹۸٤ - ۱۹۲۲(‏ فیلسوف ومؤرخ بنیوی فرنسی . من مؤلفاته : تاريخ الجنون › 


الكلمات والأشباء - مولد العيادة » حفريات المعرفة . 
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Winckelmaı1¬ jlalih 


)۱۷٦۸ - ۱۷۹۷(‏ مفكر وجمالى ألمانىء» يعتقد أن الجمال سر من أسرار الطبيعة. 


Wagher, Richard jتaغأق‎ 

(۱۸۱۲ - ۱۸۸۳) مؤلف موسيقى ألمانى من زعماء الرومانسية . 
فالیری دول Valéry , Poul‏ 

)٠۹٤١ - ۱۸۷۱(‏ شاعر ومنظر فرنسى من ممثلى الرمزية . 
قوڵىتر Va‏ 

. فیلسوف فرنسی مادی الاتجاه‎ )۱۷۷۸ - ۱۹۹٤( 
Verlaine, Paul قر لين 4 يول‎ 

. شاعر فرنسى من ممتلى الانطباعية > صدیق رامیو‎ )۱۸۹٩ - ۱۸٤٤( 
Vico, Giovanna فیکو › جیوقانی‎ 


(VE _ ۱171۸)‏ قىلسوف وعالم اجتماع ایطالى ¢ اشتهر یکتابه «العلم الحديد» 
ود ء ايقن الأزل بالدراسات السسافة . 


Camus, Albert رıılÎ‎ « كام‎ 


)۱۹٦۰ - ۱۹۱۲(‏ فیلسوف وأدیب فرنسی ذو نزعة وحودية. من أعماله: أعراس › 


Kant, Immanuel Jıgilم|‎ « كانت‎ 

)۱۸٠٤ - ۱۷۲١(‏ فيلسوف ألمانى يعد مؤسس الفكر النقدى الحديث . أشهر 
كتبه : نقد العقل الخالص » نقد العقل العملى . 
کولیرج > صموئىل Coleridge‏ 

)۱۸۳٤١ - ۱۷۷۲(‏ شاعر وفيلسوف رومانسى إنجليزى من أعماله : سيرة دانية › 
مقال فى المنهج . ا 
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كوندياك Condillac, E‏ 
۱۷٠٠١(‏ - ۱۷۸۰) فيلسوف مادى فرنسى اشتهر بتحرير دائرة المعارف الفرنسية 

برغم کونه قسیساً . ۰ ۰ 
کونستان « Constant, Benjamin jına‏ 

(۱۷۹۷ - ۱۸۳۰) سیاسی وکاتب فرنسی له رواية عنوانها «أدولف» . 
ڪکتس « Keats, John jg‏ 

)۱۸۲١ - ۱۷۹۰(‏ شاعر إنجليزى يعد أحد أقطاب الرومانسية . 
کر کغار د » سورنين Kierkega31d‏ 

. أبو الوجودية › مفکر ولاهوتی دانمارکی » من كتبه : التكرار‎ )٠۱۸٠١ - ۱۸١١( 
' شذرات فلسفية » حاشية ختامية غير علمية‎ 
Candide دıJilS‎ 

بطل رواية لفلوبير » تحمل نفس الاسم » وهى كلمة معناها : الغر » الصافى 
رة 
کلیقلاند 

«سيرة السيد كليقلاند الابن غير الشرعى لكرومويل» رواية ألفها الأب بريقو 
ونشرت بین عامی ۱۷۳۲ - ۱۷۳۹ . 


(ل) 


Lacan, Jacques لاکان جاك‎ 


وا ۲ لتحليل ١‏ لنقسی عدف مروید « أشهر اعماله «کتابات» 


ا فور غ › جوڵ e8اال Laforgue,‏ 


. شاعر فرنسى تميز شعره بمزيج من الفكاهة والحزن‎ )۱۸۸۷- ۱۸٦۰( 
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Lessing, Gottholde لسنع‎ 

(۱۷۲۹ -۱۷۸۱) ناقد وجمالی ومسرحی وفیلسوف المانى . 
أوكاتش › چور چ Lua, e06‏ 

: ناقد وفیلسوف هنغاری › مارکسی الاتجاه . من مؤلفاته‎ (AV1 AA) 
. الروانة التاريخبة ؛» نظرية الرواية › تحطيم العقل ؛ معنى الواقعية المعاصرة‎ 
Levejoy, Arthur ار ر‎ ٤ لأفجوی‎ 

)۱۹١۲- ۱۸۷۲(‏ فيلسوف ومؤرخ أفكار أمريكى . أشهر كتبه : سلسلة الوجود 
الكيرى . 
لیفی شتراوس Levi - S!rauss, ٤اھ ude‏ 

(۱۹۰۸ - ) آنثروبولىجى فرنسى مؤسس البنيوية . من كتبه » الفكر البرى › 
الانثروبولوجبا البنيوية » أساطير » البتى الأولىة للقرأية . 
لقن ٤‏ هاری Levin, Harry‏ 


لوك »> حو e‏ )ع0ا 

(1V. 11۲)‏ فیلسوف انجلیزی تجریبی . 

)م( 

Mallarmé, Stéphane jlقıتص‎ « مالارمىه‎ 

. شاعر من أشهر شعراء فرنسا » من رواد الانطباعية والرمزية‎ )۱۸۹۸- ۱۸٤١( 
Marx, Karl مارکس 4 کارل‎ 

(۱۸۱۸ -۱۸۸۳) قیلسوف واقتصادی المانى > صاحب النظرية الاشتراكية : 
آشهر كتبه : رأس المال . 
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Milton, Joh ¬ ملتون › جون‎ 

)۱۱۷٤- ۱۹۰۸(‏ شاعر انجلیزی معروف > من أعماله «الفردوس المفقود» . 
مورىاس ّ جان Moreas, Jean‏ 

. اسم مستعار لشاعر یونانی عاش فی باریس وتاثر بادبائها‎ ) - ۱۸٥7( 

أعلن عن ميلاد الرمزىة ۱۸۸٩١‏ . 
موردس »> تشار ار Morice, Charlei‏ 

(1۹۰1 -۱۹۷۹) قيلسوف آمریکی براغماتی له اهتمام بنظرية العلامات . 
مورىس › وليم Morris, William‏ 

. کاتب طویاوی إنجلیزی اشتهر درواىته «آخبار من لامکان»‎ )۱۸۹۱- ۱۸۲٤( 
Naur o1 مورون ء شارلل‎ 

)۱۹١١- ۱۸۹۹(‏ ناقد فرنسى تأثر ب فرويد » وأسس منهجاً نقدياً سمَّاه 
«النقد النفسى» . 
میرلو بونتی « Merleau, P0 ^Y aga‏ 

)۱۹١۱- ۱۹۰۸(‏ فیلسوف وجودی فرنسی > له من الكتب : ظاهريات الاإدراك 
الحسى > مغامرات الجدل › المعنى واللامعنى 


( ن ) 
نرقال › جىرار Nerval, Gerard‏ 
)۱۸٥٥- ۱۸۰۸(‏ ادیب وروائی رومانسی فرنسی » جن فی أواخر حیاته . 
نوۋالىس Novalis‏ 
)۱۸٠١- ۱۷۷۲(‏ شاعر وكاتب المانى رومانسى النزعة . 


Nicole, Pierre ıa « نیکول‎ 
. مفکر وکاتب فرنسی‎ )۱٠۹۰٥- ۱٦۹۲۰( 
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نیتشه » فردرىك n06ءz2!ءNi‏ 

)۹٠٠- ۱۸٤٤(‏ كاتب وفيلسوف المانى » آمن بإرادة القوة وبالتطور الذى يؤدى 
الى السويرمان » من أعماله : هكذا تكلم زرادشت :ما ار ایو لر ا 
الأخلاق وأصولها . 

(ھ) 

Heidegger, Hartin jتڌرlم‎ « ھىدغر‎ 

۱۸۸٩۹(‏ -۱۹۷۱) فیلسوف وجودی ألمانی . أشهر کتبه «الوجود والزمان» «كانط 
ومشكلة الميتافيزيقا» › «نيتشه» . ا 
شهردر - دوهان قرف Herder, Johan Gotfried‏ 

. فیلسوف وناقد لغوى ألمانى‎ )۱۸۰۳- ۱۷٤٤( 
HöIderli¬n ھولدرلىن‎ 

)۱۸٤٩- ۱۷۷۰(‏ شاعر ألمانی رومانسی »› جن فی أواخر حیاته . 
شھوفمJlai Hofmannstah1‏ 

(۱۸۷۲ -۱۹۲۹) شاعر نمساوى » من مؤسسى الدراما الرومانسية الجديدة . 
ھوسرل « ادموiٽكd Husserl , Edmund‏ 

(1۸0۹ -۱۹۳۸) فیلسوف ألممانى › مۇسىس الظاهراتة . أشهر أعماله : أفكار . 
هوعرت > وأيم Hogarth‏ 

)۱۷٠٤- ۱۹۹۷(‏ رسام وحفار وكاتب إنجليزى › تأثر بالتصوير الهولندى » وأبدع 
فى التصوير التاريخى . 
ıaغJ Hegel, G.W.F‏ 

)۱۸۳١- ۱۷۷٠١(‏ أشهر فلاسفة ألمانيا » تمثل فلسفته ذروة الوعى الأورويى 
بالذات » من أعماله : ظاهريات الروح » علم المنطق » مبادئ فلسفة الحق . ۰ ۰ 
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ھوبزiڏخزl Huizinga‏ 
)٠۹٤١- AVY)‏ مؤرخ فكر هولندى » هتم بدراسة الفنون ولا سيّما الرسم . 
ھامأنj Hamann‏ 
(۱۷۴۰ -۱۷۸۸) مفکر بروتستانتی مناهض للتنوير فى ألمانيا . كان يعتقد أن 
الشعر هى اللغة الأولى للجنس البشرى . 
( و( 
وايتهد » ألفرد 4ء ^ءWhit‏ 


الأفكار . 


Wordsworth قروaزڈرو‎ 


(۱۷۷۰ -۱۸۰۰) شاعر إنجلیزی رومانسی من آصدقاء کولیرج . کان يؤمن 


دوحدة الوجود 


Wimsatt, W ومسات > وليم‎ 

(۱۹۰۷ - )تاقد آمریکی من أتباع النقد الجديد .له من الكتب : الإبيقونة 
اللفظبة . 

(ی) 
کے 

یاوس » هانز روپرت ۴ ٣۵۸,‏ ,وەل 

ناقد ومفكر ألمانى من زعماء مدرسة جماليات التلقى . 
یتس › ويم ڍر Yeats, W. Butler‏ 

۱۸1٥(‏ - 1۹۲۹( شاعر ودرامی ایرلندى احا الموروث الأسطورى الایرلندى کی 
أعماله . 
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١‏ - المغة العليا (طبعة ثانية) 
- الوننيه والاسلام 
۲ - التراث المسروق 
٤‏ - كيف تتم كتابة السيناريو 
۵ - تریا فی غیبوبه 
| - اتجاهات البحث اللسانى 
N aa‏ 
= مطرالحرا 
۹ ارات ال 
ET‏ 


۲ > طريق الحرير 


١ن‏ الساتة 
- التحليل النقسى والأدب 
٠‏ - الحركات الفنة 


٦‏ = اثننة السنوداء 


۸ - الشعر النسائى قى آمريكا اللاسنية 
۹ - الأعمال الشعربة ألكاملة 

۰ - قصه العلم 

١‏ - خوخة وألف خوخة 

١‏ - مذكرات رحالة عن المصربين 


YT‏ - تجلى الجسل 
٤١‏ - ظلال المستقىل 
۵ - مننوی 


۱ - دين مصر العام 

۷ - التنوع البشرى الخلاق 

۸ - رسالة فى التسامح 

۹ - الوت والوحود 

)٣ط( الوتنيه والاإسلام‎ - ٠ 

١‏ - مصادر دراسة التاريخ الإسلامى 
۲ - الانقراض 

١‏ - التاريخ الاقتصادى لافرىقبا الغرية 
٠‏ - الروأية العربية 

٠‏ - الأسطورة والحداثة 


المسروع القو مى للترجمة 


أحمد درویش 

١‏ أحمد فؤاد بلبم 

: شوقی جلال 
EET‏ 
: محمد علاء الدين متصور 

: سعد مصلوح / وفاء کامل فاد 
: بوسف الأنطكکی 

: مصطقى ماهر 


: محمود محمد عاشور 


جون کوين 

ك. مادهو بانیکار 
و و 
انجا كارىتنكوفا 
إسماعيل قصيح 
لوسیان غولدمان 
ماکس فقرىش 
اندرو س. جودی 
جیرار جینیت 


فیسوافا شیمبوریسکا 


ديفيد براونیستون وابرىن فرانك 


روبرنسن سمیٹ 
جان بيلمان نويل 
[دوارد لويس سمیٹ 
مارتنن برنال 

فیلیب لارکين 
مختارات 

چور ج سغیریس 

ج ج. کراونر 

صمد بهرنجی 

جون انتيس 

هانز جیورج جادامر 
باتريك بارتدر 

مولانا جلال الدين الرومى 
محمد حسين هیکل 
مقا لات 


جون لوك 


جيمس ب. کارس 

ك. مادهو بانیکار 

جان سوفاجبه - کلود کاین 
ديفيد روس 

أ ج. هویکنز 

روجر ألن 


پول . ب . دیکسون 


: محمد معتصم وعبد الجليل الازدى وعمر حلى 


ت : احمد محمود 


( 


( 


: عبد الوهاب علوب 

: خسن المودن 

: شرف رفيق عقيفى 

: بإشراف / أحمد عتمان 


: محمد مصطقی بدوی 

: طلعت شاهين 

a 

: یمنی طريف ألخولیى / بدوى عبد الفتاح 
E E‏ 
ت : سيد أحمد على الناصرى 

سعید دوفیق 

: بگر عباس 

اراهن اأدو اا 

اخفد محمد خسن نکل 

: لحه 

من ابو سنه 

واا 

خد قران ل 

: عبد الستار الحلوجى / عبد الوهاب علو 
: مصطفى إبرأهيم فهمى 

: أحمد قؤاد بلبع 

: حصه إبراهيم المنيقف 


: خلىل كلقت 


¥ 
= 


١‏ - السيدة لا تصلح الا للرمى 


اوخینیو تشانج رودریجت 


داريو فو 


IPY LN 3y‏ الحدية والاس مارتن ت : حباة جاسم محمد 
٣۷‏ - واحة سيوة سيقاها ہریجیت سشيفر ت : جمال عبد الرحيم 
i HE‏ ال ورن كانور فت 
۹ - الإغريق والحسد ستر والکوت ت : منىرة کروان 
٤٠‏ - قصائد حب ان تین ت : محمد عيد إبراهيم 
١‏ - ما بعد المركزية الاوربية بیتر جران ت : عاطف آحمد / إبراهیم فتحی / محمود ماجد 
۲ - عالم ماك بتحامين بارىر ت : أحمد محمود 
١‏ - اللهب المزدوح اوکتافیو باٹ ت : المهدى أخرنف 
٤٤‏ - بعد عدة آصباف ألدوس هکسلی ت : مارلبن تادرس 
٥‏ - التراث المفدور روبرت ج دتیا - جون ف أ فاین ت : أحمد مجمود 
٤٦‏ - عشرون قصيدة حب بابلو نيرود ت : محمود السيد على 
۷ - تاريخ النقد الأدبى الحديث )١(‏ رينيه ويليك ت : مجاهد عبد المنعم مجاهد 
٤۸‏ - حضارة مصر الفرعونيه فرانسوا دوما ت : ماهر جویجاتی 
- الإسلام فى البلقان هھ .ت . نوریس ت : عبد الوهاب علوب 
٠ه‏ - ألف ليلة ولبلة أو القول الأسير جمال الدين بن الشيخ ت : محمد برادة وعتمانی الميلود ويوسف الانطكى 
١‏ - مسار الرواية الإسبانو أمريكية داريو بيانويبا وخ. م بينياليستى ت : محمد أبو العطا 
۲ - العلاج النقسى التدعيمى يتر .ن . نوقالیس وستیفن . ح . ت : لطفی قطیيم وعادل دمرداش 
روجسیغیتز وړوجر بیل 
۳ه - الدراما والتعليم آ ق التختون ج هرسی مغد الین 
٤‏ - المفهوم الاغريقى للمسرح ج . مايكل والتون ت : محسن مصىلحى 
٥‏ - ما وړاء الحلم ڃون بولکنجهوح ت : على بوسقف على 
٠‏ - الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ فديريكو غرسيه لوركا ت : محمود على مکی 
۷ - الأعمال الشعرية الكاملة (۲) فديريكو غرسية لوركا فود اة عار الطوي 
۸ - مسرحیتان فدیریکو غرسیة لورکا ت : محمد أبو العطا 
۹ - المحيرة کارلوس مونیبٹ ت : السيد السيد سهيم 
٠‏ - التصميم والشكل جوهانز ايتين ٿ : صبری محمد عبد الغنى 
- موسوعة علم الاتسان شارلوت سیمور - سمیٹ مراجعه وإشراف . محمد الجوهرى 
١‏ - لذة النص رولان بارت ت : محمد خير البقاعى . 
۳ - تاريخ النقد الأدبى الحديث (۲) رينبه ويليك ت : مجاهد عبد المنعم مجاهد 
٤‏ - برتراند راسل (سيرة حياة) الان وود ت : رسس عوض . 
٥‏ - فی مدح الکسل ومقالات آخری برتراند راسل ت : رمسیس عوض . 
٦‏ - خمس مسرحيات أندلسية انطوتيو جالا ت : عبد اللطيف عبد الحليم 
۷ - مختارات فرناندو بیسوا ت : المهدى أخريف 
۸ - نتاشا العجوز وقصص آخرى فالنتين راسبوتين ت : أشرقف الصباغ 
-العالم الإسلامى فى أواتلالقرن المشىرين عبد الرشيد إبراهيم ت : آحمد فؤاد متولی وهویدا محمد فهمی 


: عبد الأحميل غلا وآحمد حشاد 


: حسي محمود 


١‏ - السياسى العجوز 

۳ - نقد استجابة القاري“ 

٤‏ - صلاح الدين والمماليك فى مصر 
6 فن التراخموالسر الذاضة 
1~ جاك لاكان وإغواء التطيل التفسى 
۷ - تاريخ النقد الأنبى الحليث ح ۲ 

۸ -العولة : النظرية الاجتماعة واللقافة الكرنة 
۹ ~ شعرية التاعف 


۸۰ - بوشکین عن «نأافوره الدمو ع» 
۸١‏ - الجماعات المتخطه 

۲ ¬ مسرح میجیل 

۲۳ - مختارات 


٤‏ ~ موسوعة الأدب والتقد 

٥‏ - متصور الحلاج (مسرحيه) 
۸٦‏ - طول اللسل 

۷ - نون والقلم 

ا ناء نار 

۹ - الطربق التالٹث 

٠‏ - وسم السيقف (قصص) 

١‏ -اللسرح والتجريب بين النظرية والتطيق 
١‏ - أساليب ومضامين المسرح 
الإسبانوآمريكى المعاصر 

+ مخدتات الول 

٤‏ - الحب الأول والصحة 

٥‏ - مختارات من المسرح الإسبانى 
1 - تلات زنیقات ووردة 

۷ - هوية فرنسا (مج )١‏ 

۸ - الهم الانسانی والابتزاز الصهيونى 
4 _ تاريخ السينما العالمية 
ا الغ 

٠١‏ - اللص الرواتى (تقنيات ومناهج) 
۲١‏ -- السياسة والتسامح 


ہے 


۲ - قفبز ابن عربې یلیه ایاء 


e. 


۰ - آویرا ماهوجنی 

٠١‏ - مدخل إلى النص الجامع 
٠٦‏ - الأدب الأتدلسى 

۷ - صورة الفدائى فى الشعر الأمريكى العاصر 


2 


ت . س . الوت 
چب . ب . تومیکنز 
ل .| ۔ سيمینوقا 
أندریه موروا 
مجموعة من الكتاب 
ريشه وبلىك 

رونالد روبرتسون 
بوريس أوسېنسکی 
آلکسندر بوشكين 
بندکت آندرسن 
میجیل دی اونامونو 
عوتفرید بن 
مجموعة من الكتاب 
صلاح رک اقطای 
جمال مير صادقی 
جلال آل آحمد 
حلال آل أ حمد 
انتونی جددنز 

نخبة من كتاب أمريكا اللاتينية 
باربر الاسوستكا 


كارلوس میجل 

مايك فیذرستون وسکوت لاش 
صموبل بیگیت 

انطونیو بویرو بایبخو 
E‏ 

فرنان برودل 

نماد ج ومقالات 

دیقند روبنسون 

بول هیرست وجراهام تومبسون 
بیرتار قالیط 

عبد الكريم الخطيبىي 

عبد الوهاب المؤدب 

برتولت بربیشت 

چیرارچینیت 

د. ماریا خیسوس رویییرامتی 


د 4 


: حسن تاظم وعلى حاكم 

: جسن بیومی 

: أحمد درویش 

٠‏ عبد المقصود عبد الكريم 

: مجاهد عبد المنعم مجاهد 

: أحمد محمود ونورا أمين 
E O LT‏ 
: مكارم الغمرى 

: محمد طارق الشرقاوى 

: محمود السيد على 

: خالد المعالى 

: عبد الحميد شيحه 

: عبد الرازق بركات 

: أحمد قتحی يوسف شتا 
E‏ 

: إبراهيم الاسوقی شتا 
أحمد زايد ومحمد محيى الدين 
مجم اترا فت عرز 


: نادنه جمال الدين 

: عبد الوشاب علوب 

: فوزية العشماوى 

: سرى محمد محمد عبد اللطيف 
انور الخراط 

: بشير السباعى 

: أشرف الصياع 

: إيراهيمح قنديل 

إبرأهيم فتحى 

¡ رشيد بنحدو 

: عز الدين الكتانى الإدريسى 
: محمد نتنس 
ETT‏ 

: عبد العزيز شبيل 

: شرف على دعدور 

: محمد عبد الله الجعيدى 


۸ - ثلاث دراسات عن الشعر الأدلسى 
۹ - حروب المیاه 

١١ -‏ - النساء قى العالم النامي 
١‏ -- المرآة والجريمة 

۲ - الاحتجاح الهادی 

۲ - راه التمرد 

4 > مسرحیتا حصاد کونجی وسكان المسننقع 
٥‏ - غرفه تخص المرء وحده 

-- امرآة مختلفة (درية شقبق) 
۷ - المرأة والجنوسة فى الإسلام 
۸ - النهضة النسائية فى مصر 
۹ - النساء والأسرة وقوانين الطلاق 
٠‏ - الحرك النسائية والتطور فى الشرق الأوسط 
١‏ - الدليل الصغير فى كتابة المرأة العريية 


١‏ “-نظام العبودية القديم ونموذ ج الإنسان 


۷“ لإميراطورية العثماتية وعلاقاتها الرولية 
القن الکادذت 

٥‏ - التجليل الموسيقى 

- فعل القراءة 
ا 

۸ - الأدب المقارن 

ب الرراتة الماك العاسرة 
ایرو تع ا 

١‏ - مصر القديمة (التاريخ الاجتماعى) 
ET r‏ 
۲ ال ر ارادا 

٤‏ - تشريح حضاأرة 

٠‏ -الختار من نقد ت. س. اليوت (نلاته أجزاء) 
فلاو ااا 

۷ -متكرات ضابط فى الحملة القرنسية 
۸ - عالم التليفريون بين الجمال والعتف 
۹ - پارسیقال 

۰ “-_- حیٹث تلتقی الانهار 

١‏ -- انتا عشرة مسرحبة نوناننة 
اسک : ارخ ال 
۲ »- قضاا النظر قى الح الاحتماعى 
دوا اكا 


محموعة من النقاد 
چون بولوك وعادل درویش 
وا 
فرانسیس هیددسون 
آرلین علوی ماکلیود 
سادی بلانت 

وول شوینکا 

فرچینیا وولف 

لیل أحمد 

بث بارون 

أميرة الأزهرى سنيل 
لبلى أبو لغد 

فاظمة موی 

جوزیف فوجت 

نينل الكسندر وفنادولينا 


سوزان باسنیت 

ماریا دولورس آسبس جاروته 
آندريه جوندر فرانك 

مجموعة من المؤلفين 

مايك فيذرستون 


: محمود على مگی 


wr 


: منتى قطان 

ريهام حسين إبرأهيم 
: يسيم مجلى 

: سمنه رمضان 

٠‏ نهاد احمد سسالم 

: لميس النقاش 

: بإاشراف/ رؤوف عباس 
: نخبه من المترجمين 

: محمد الجندى » وإيزابيل كمال 
: منيرة کروان 

: أحمد فاد بلیع 

: سمحه الخولى 

: عبد الوهاب علوب 

: بشير السباعى 

: أميرة حسن نويرة 

: شوقی جلال 

لويس بقطر 

: عبد الوهاب علوب 

: طلعت الشاأيب 

ENE‏ محصو ل 

: ماهر شفيق فرید 


: سحر توقیق 


٥‏ - موت آرتیمیو کروٹ 
>٤٦‏ الورقه الحمرأء 
۷ »- خطبة الإدانة الطوبلة 


۸ - القصة القصيرة (النظرية والتقنة) 
۹ -النظردة الشعرنة عد ابوت وأدونس 


٠‏ - التجربة الإغريقية 


آ واه قرا ’مع :ج 
1o‏ - عدالةه الهنود وقصص آخری 


۲ - غرام القراعنه 

٤‏ - مدرسة فرانکفورت 

٥‏ - الشعر الأمريكى المعاصر 
٠١‏ - المدارس الجمالية الكرى 


۸ - هوه فرنسا (مج ۲ › ج؟) 


۹ - الإایدیولوجیه 

٠‏ - اله الطتعة 

١‏ -- من المسرح الاسبائى 
۲ - تاريخ الكنيسه 

۲ - موسوعة علم الاجتماع 


٤‏ - شامیولیون (حباة من تور) 


١‏ - العلاقات بين امتدينين والطلمانبين فى إسرانيل 


۷ -- فی عالم طاغور 


۸ - دراسات ف الآدب والنقافة 


۹ -— ایداعات أذ بية 


۷٠۰‏ - الطرىق 
۷۹ ¬ وصع حت 


A‏ - معتى الجمال 
۷٤‏ - صتاعهة النقافة السوداء 


1Y۵‏ - التليقزيون قى الحياة اليوميه 
۷٦‏ - نحو مفهوم للاقتصاديات البيشه 


۷ - آأنطون تشبخوف 


۸ - مختارات من الشعر البونانى الحليث 


ES A.‏ قصه جاوند 


ال الانی اموک 


کارلوس فوینتس 
میجیل دی لییس 
تانکرند دورست 
إنریكى أندرسون إمبرت 
عاطف فضول 
روبرت ج. لیتمان 
قفرنان برودل 

نخبه من الكتاب 
فيولبن قاتوبك 

نخنه من الشعراأء 
جی آنبال وآلان وأودیت قیرمو 
النظامی الگنوجی 
فرنان برودل 

دیقید هوکس 

بول ایرلیش 
البخاندرو كاسونا وأنطونيو جالا 
بوحتا الاسیوی 
جوردن مارشال 
چان لاکوتير 

آ . ن آقانا سبفا 
بشعياهو ليقمان 
رابندرانات طاغور 
مجموعة من المؤلقبن 
مجموعه من المبدعين 
میغيل د لیبیس 
قرانك بيجو 
مارات 

ولتر ت . سنیس 
ا ي 
لورینزو فیلشس 

توح تيتنیرج 

هذری تروایا 

نحبه من الشعرأء 
اسوب 

إسماعيل فصسيح 


: أحمد حسانڻ 

: على عبد الرؤوف البمبى 
: عبد الغقار مکاوی 

: على إبراهيم على منوفى 
أفتامة اسي 

: منيرة گروان 

: بشير السباعى 

: محمد محمد الجطابى 
: فاطمة عبد الله محمود 
: خلیل کلفت 
ET‏ 

O ET 

: عبد العزير بقوش 

: بشير السباعیى 

اق فى 

: حسین بیومی 

: زيدان عبد الحليم زيدان 
: صلاح عبد العزيز محجوب 
: مجموعة من المترجمين 
IE‏ 

هدر كادف 

: محمد محمود أبو غدير 
: شکری محمد عیاد 

: شکری محمد عیاد 

: شکری محمد عیاد 

: بسام ياسین رشید 
ی کن 

مخف مح الجطا 
إمام عبد الفتاح إماح 
O TITT‏ 
: وجيه سمعان عبد المسيح 
: جلال البنا 

: حصة إبرآهيم منيف 

: محمد حمدى إبراهيم 
ا ا ي و 

: سليم عبدالأمير حمدان 
محمد یحی 


- العنف والنيوءة ET‏ 
۳ - چان کوکتو على شاشة السیتما رینیه ج 


٥٠‏ - أسفار العهد القديم توماس تومسن 
۱۸٦‏ - معجم مصطلحات هيجل مىخائیل آنوود 

۷ =- الأرضة برح علّوی 

۸ - موت ا لادب القن کرنان 

۹ - العمى والبصيرة ولد مان 

۰ - -حاورات کونفوشیوس کونفوشیوس 

۹٩‏ الکلام رأسمال الحاح أبو بكر إماح 


7 - سياحتتامه ابراهيم بيك زين العابدين المرأعى 


الجاتب الدينى لافلسقه 

الولانة 

تاريخ التقد الأدبى الحديث (الجزء الرابع) 
اريام قى السودان 

العربى قى الأدب الإسرائيلى 

O ES: 

المسرح الإسبانى قى القرن السابع عشر 
فن الروايه 

ما بعد المعلومات 

علم الجمالية وعلم اجتماع الفن 

المهلة الأخبرة 

الهيولية تصنع علما جديدا 

مختارات من النقد الأنجلو - أمريكى 


( نحت الطبع ) 


عن الذباب والقئران والبشر 
العولة والتحرير 
اا 

رحلة إبراهيم بيك 

قصص الأمير مرزبان على لسان الحيوان 
شتاء ۸٤‏ 

الشعر والشاعريه 

دیوان شمس 

عامل المنجم 

مصر أرض الوادی 
اراق ا الل ا 


سر فصر 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 


رقم الإيداع ۱6۰۵۹ / 1۹4۹4 


الترقيم الدولى (× - 182 - 305 - 977 N.‏ .8 .8 .1( 


Blindeness 
Paul de Man 


کا حا 2 اننا ول ل تھدا وا رخن ان ا جخ آل من ' 
ا ن الات : وى من التانبا الكتابنا ء بو رااان تى 


مان قد توصل إلى منطلقه التفكيكى بطريق مستقلة عن أثير ديريدا . 


« 5 رستوفر توریس› 


لا يقرا پول دى مان ليشكل هويته » أو هوية الأنص »ولا هو يقرا ليصل 


إلى هوية ما وراء النص » مهما يكن اسمها . بل هو يريد أن يحدد موقع نقطة 
العمى فى النص بؤضفها منظم فضاء الرؤية التى يحتوى عليها النص › 


. والعمى الملازم للرؤية . نقطة العمى هذه هى الموقع الشمسى الآى يعمى على 


أو بالأحری» یکمن تأریخها فی مکان آخر › وفی بعد آخر . 


«فلاد غودزینش › 


فى «العمى واليصيرة» يقرا دى مان مجموعة من المىوضوعات والنصوص ‏ 


لدی ع لدف من المفكرين : النقاد الجدد € لوکاتش > بلانشو > بوليه »> رویسی › 


a: HE إل‎ a e Sa فنرا ھوادرلين‎ 


نوع ما . 


« اهسك الغانمى › 


